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МІФОЛОГІЯ - ФОЛЬКЛОР - ЛІТЕРА ТУРА 


Зварич І.М. 

Чернівецький університет 

МІФ У КОЛЯДКАХ ТА ЩЕДРІВКАХ 

Тісний зв’язок колядок та щедрівок з міфологічною 
реальністю загальновідомий, добре вивчений в українській 
фольклористиці. Тому немає особливої потреби в дуже 
детальному цитуванні текстів та повторюванні вже 
усталених поглядів на цей жанр фольклору. Однак 
наголосимо на тому, що колядки та щедрівки, сягаючи своїм 
корінням далекої язичницької давнини, були і залишаються 
вписаними в обрядовий річний цикл свят. При цьому 
важливим є те, що вони пов’язані зі святом зимового 
сонцестояння. 

Колядки (коляди) супроводжували обряди, у яких 
виражалася віра наших предків в поверненні сонця до 
нового циклу відродження життя. Сонце і світло поступово 
перемагали темряву і зиму, набирали силу. Таким чином, 
самим своїм функціонуванням та обрядовим змістом 
колядки засвідчують про прямий зв’язок з міфологічним 
мисленням, зорієнтованим у вічність. 

Приурочені до початку нового циклу відродження життя 
колядки об’єднують земне й небесне в єдине ціле, у якому 
взаємопов’язаність і взаємозалежність усіх складових є 
проявом і водночас умовою існування вічності. 

Колядки (власне, як і більшість інших фольклорних жанрів) 
мають замкнутий час, змальовуючи “інший” (Лихачов) 
умовний світ. Умовність семантики цього світу пояснюється 
саме вічністю. Про це йшла мова в зв’язку з замовленнями. 
Однак наголосимо на тому, що вічність у колядках 
зумовлена не тільки загальновідомою відсутністю у 
фольклорі суб’єктивного часового осмислення, але й 
ритуальною їх функціональністю. Колядки засвідчують 
земним небесне, часовим вічне, бо час у цьому жанрі - не 
протяжність хронології, а фіксація одного з періодів 
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вічності. Позначаючи та зображуючи якимись діями земне 
існування, вони вписують його в космічну циклічність. Тому 
дієслова, використані в минулому, теперішньому чи 
майбутньому часі, позначають певну послідовність подій, не 
виходячи за межі річного циклу. Таким чином, всяка часова 
констатація подій у колядках за ритуальною логікою 
міфологічного мислення означає “завжди”, тобто вічно. 
Адже якщо “будуть копойки, яко звіздойки”, то вони будуть 
восени, а осінь це не хронологія, це - стан природи. І якщо 
господиня “Раненько встає, по двору ходить, / По двору 
ходить, як зоря сходить”, то, звісно, що це вона робить не 
тільки сьогодні, адже "зоря сходить” щодня. Зрозуміло, що 
не кожна господиня подібна на зорю, ця подібність є 
другорядною по відношенню до її (господині) 
функціонального “сходу” над “космосом” садиби. Таким 
чином, вічне небо віддзеркалюється в бутті землі. Тому й 
“копойки, яко звіздайки”, тому й газдиня ходить, “як зоря 
сходить”. І тому ж не колись одного разу газдиня “по двору 
пішла - золото внесла, / По воду пішла - мед-вино внесла”. 
Це опоетизована форма вираження вічної праці жінки, вона 
однозначно констатує “завжди”, тобто коли б вона не пішла 
“по двору” чи “по воду", результат завжди буде один і той 
же. 

Отже, замкнутість умовного світу фольклорних жанрів, як 
ми пересвідчились, має безпосередній зв’язок з 
міфілогічною реальністю та міфопоетичним мисленням. 
Умовний світ більшості фольклорних жанрів демонструє 
свою цілісну (міфологічну за характером) єдність замкнутим 
характером часу, що є формою прояву циклічного змісту 
вічності міфу. Тому час у фольклорі - абсолютно об’єктивна 
категорія і величина. Суб’єкт знаходиться в тотальній 
залежності від нього, і сам є засобом часового циклічного 
виміру, а не його вимірювачем. З цієї точки зору суб’єкт є 
об’єктом, який виконує функцію самопроголошення свого 
циклу. Зрозуміло, що найбільш яскраво демонструє таку 
позицію календарно-обрядова поезія. 

Деяку часову відмінність від народних колядок мають 
колядки церковні. їх час, безперечно, зазнав впливу 
церковних обрядів. Та все ж ми можемо стверджувати, що 
за своєю глибинною природою він відтворює священну 
історію (міфи), яка відбулась колись, але водночас 
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відбувається і під час обрядового дійства. У даному випадку 
- під час колядування на честь Різдва Христового: “Чистая 
Діва на руках тримає / Як немовлятко грудьми накормляє”. І 
колядники просять: 

“О Дитятко, Спасе наш! 

Глянь ласкаво днесь на нас. 

Освободи нас з тяжкої неволі, 

Дай дочекати ліпшої долі 

З Рождеством Твоїм ” [1, с. 8] 

Таким чином, кожне виконання церковної колядки повторює 
не стільки текст про початок історії (народження Ісуса), 
скільки фактом виконання констатує цей початок. Тут 
християнський “початок" історії збігся не тільки з 
язичницьким початком річного циклу, але й з міфологічним 
характером світосприйняття. До речі, “повторюваність” 
замкнутого часу в фольклорних жанрах при виконанні може 
бути зумовлена і “внутрішньою” вічністю суб’єкта, як це має 
місце, наприклад, у ліричній пісні. У цьому жанрі все, що 
відбувається, відбувається тепер, а отже - завжди, вічно. 
Умовна реальність, яка успадкована від міфології, є більш 
важливою ознакою формування художнього мислення, ніж 
відомі і широко описані зовнішні текстуальні зв’язки з міфом 
(наприклад, перетворення дівчини в калину, тополю тощо). 
Загальне розуміння проявів міфологічного впливу на 
художнє мислення зводиться в нашому випадку до того, що 
фольклор є полем протистояння, у якому вічність ще не 
поступилася історії. У фольклорі змінюються засоби 
вираження в моделюванні дійсності, однак міфологічна 
вічність залишалась власне недоторканою. Зумовлено це 
передусім тим, що загальний характер розуміння дійсності в 
фольклорі суттєво не змінився і в основі своїй залишався 
міфологічним. Не змінився він через те, що індивідуальна 
творча воля суб’єкта продовжувала залишатись в 
пасивному по відношенню до часу стані. Час продовжував 
бути абсолютно об’єктивним і незалежним від суб’єкта. 
Суб’єкта як такого, власне і не було. Ми використовуємо цей 
термін більше задля зручності, не вкладаючи в нього 
сучасний зміст, якого він (суб’єкт) по відношенню до часу не 
мав, бо був об’єктивованою часткою підкореної вічністю 
космічної єдності. Отож, можемо констатувати, що історія 
слова вже почалася (фольклор), а історія людини у 
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фольклорі тільки започатковується. Інакше кажучи, історія 
слова на цій стадії поки що і була єдиною формою історії 
суб’єкта. Останній дистанціювався певною мірою від 
міфологічної реальності на “відстань” образної дистанції, 
однак ця дистанція була настільки малою, що стала тільки 
атрибутивним оформленням вічності міфу, а не просторово- 
часовою спроможністю творення власної реальності та 
історії суб’єкта. Тобто названа дистанція в фольклорі 
довгий час для цього була замалою. 


1. Колядки і щедрівки. - Київ, 1974. 


Стаття надійшла до редколеги 11.11.1999. 
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СПІВВІДНОШЕННЯ ФОЛЬКЛОРНИХ ТА ЛІТЕРАТУРНИХ ЕЛЕМЕНТІВ 
У РІЗНИХ ВАРІАНТАХ ІСТОРІЇ ПРО ЕДІПА 

Започаткована А. Крапом [9] у 1933 році дискусія про співвідношення 
фольклорних і літературних елементів у різних варіантах історії про 
Едіпа та правомірність визначення жанру Едіпової історії як 
фольклорної казки, торкається найсуттєвіших питань генетичних 
зв’язків і типологічних збігів у творах світової літератури та фольклору. 
Особливість постановки питання про подібну диференціацію полягає в 
тому, що, попри жанрові відмінності, як у літературі, так і у фольклорі 
розробляється гомогенна система мотивацій, через які розкривається 
найпотаємніша специфіка духовного світу людини у взаємодії з 
гносеологічними, екзистенційними, аксіологічними тощо чинниками 
буття. На художньо-змістовому рівні вони репрезентують різні способи 
моделювання психічної діяльності людини і навколишньої дійсності. 

Крап висуває тезу про те, що певні елементи розповіді про Едіпа 
можуть виходити з усної традиції, хоча, як цілісність, вона є яскраво 
вираженим витвором літературної свідомості. Звідси, на його думку, 
випливає, що очевидно незалежні розповіді про Едіпа (маються на 
увазі, передусім, християнські переробки Едіпової історії) не можуть 
уважатися справжніми варіантами фольклорного типу казки про 
дитину, котра приносить нещастя (згідно “Індексом типів казок” 
фінського фольклориста Анті Арне [6], де цей тип казки розміщений під 
номером 931), бо в дійсності ці варіанти (надто - історії про Юду- 
кровосумісника) є дериватами літературного оригіналу - античних 
трагедій [9]. Як вважає вчений, первинним слід вважати міф про 
Телефа, сина Геракла, й Авги, що являє собою незграбну спробу 
зрощення казки про “фатальну дитину” з історією про впізнання 
роз’єднаних родичів. 

За цим припущенням виходить, що сюжетна схема, яка була 
традиціоналізована античними трагіками, перш ніж стати 
канонізованою версією, повинна була б зазнати декількох 
трансформацій після зрощення. При структурно-типологічному 
зіставленні двох міфів отримуємо наступні результати. Мотив 
здійснення пророцтва в міфі про Телефа, де герой вбиває маминих 
братів (приносячи нещастя роду), типологічно відрізняє його від міфу 
про Едіпа, де пророцтво справджується у вигляді батьковбивства та 
інцесту. Ідентифікація ключового для ТСЕ мотиву інцесту відбувається 
Ще до моменту вступу Телефа й Авги в шлюб (після перемоги Телефа 
над загарбниками Авга призначалася йому, як нагорода, подібно до 
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Йокасти після Едіпової перемоги над Сфінксом). Нездійснення інцесту 
тим самим усуває причину, яка, окрім ключової структурно-організуючої 
функції, співвідноситься з космогонічно-ритуальною символікою міфу. 
Натомість Крап уважає, що міф про Едіпа в обробці трагіків став 
логічною і досконалою кульмінацією даної тенденції зрощення. 
Вирішальний аргумент дослідника зводиться до того, що в 
європейській фольклорній традиції ніби не існує таких казок, які б 
типологічно збігалися з перипетіями античного міфу, за винятком хіба 
що християнських переробок, здійснених у середовищі християнських 
вчених-філологів, та другорядних дериватів античної теми, - 
“малоймовірно, щоб антична популярна казка, якби вона існувала 
насправді, зникла повністю” [9, с.130] або була витіснена цими 
переробками. 

У 1950 році професор Афінського університету Георгіус Мегас піддав 
критиці розвідки А. Крапа. Зібравши усні тексти з різних регіонів Греції 
та посилаючись на інші усні перекази з різних частин Європи, які 
зігнорував Крап, він доводить, що сучасні казки є незалежними від 
письмової традиції. У питанні встановлення першоджерела, швидше 
усні перекази лягли в основу письмової традиції', ніж навпаки [10, с. 
133]. 

Полемізуючи з Крапом, Мегас не погоджується з розмежуванням 
мотиву інцесту та найдавніших варіантів історії Едіпа (на думку Крапа, 
подібних до міфу про Телефа й Авгу), де присутній сурогат даного 
мотиву. Погоджуючись з тим, що європейська фольклорна традиція не 
настільки багата на варіанти Едіпової історії, як у випадку з іншими 
міфами античних часів (наприклад, міф про Поліфема нараховує понад 
100 варіантів), Мегас справедливо зауважує, що сюжет, який вражає 
читача, був присутнім у міфі про Едіпа завжди, а “розпізнання” Авгою 
сина удень весілля є модифікацією міфу [10, с. 137]. З іншого боку, слід 
відзначити недостатність аргументу про визнання Едіпа “фатальною” 
дитиною, адже тільки у зв’язку з мотивами інцесту та батьковбивства 
історія Еліпа складає певну структурну модель або архетип, що 
реалізується в цілісному сюжетному наповненні. Саме цілісний 
міфологічний сюжет існує в багатьох варіантах світового фольклору, 
доводячи генетичну спорідненість різних фольклорних версій історії 
Едіпа ще в античні часи, що лягли в основу трагедій Есхіла, Софокла, 
Евріпіда. 

Так, одну з версій міфу, покладеного в основу “Царя Едіпа”, 
надибуємо в гомерівській “Одісеї” в епізоді, де переможець Трої 
спускається в Аїд. Там він зустрічає Епікасту, Едіпову мати, котра в 
незнанні взяла шлюб з сином, який перед тим умертвив власного 
батька. Етичну оцінку цьому фактові можна побачити у фразі 
"страшенно-злочинну справу вона скоїла” [2, с. 176]. Але цей союз був 
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відкритий богами і виявляється, що Едіп, “безвідрадний страждалець”, 
був засуджений Зевсом “загибельно царювати в Кадмовому домі". При 
цьому, зазначається, що Епікаста покінчила життя самогубством, а 
Едіп залишився “жертвою терзань від скликаних матір’ю страшних 
Ериній” [5, там же]. Тобто він залишився у Фівах, не думаючи 
осліплювати себе. З цього можна зробити висновок, що цей мотив є 
нововведенням, породженим художнім сприйняттям Софокла, який, 
використовуючи традиційні мотиви батьковбивства та інцесту, 
наповнив їх новим світовідчуттям трагічного. 

Існують інші джерела, з яких дізнаємось про дософоклові версії міфу 
про Едіпа. Зокрема, в “Іліаді” (XXIII, 679) повідомляється про надгробні 
ігри на честь загиблого Едіпа. За Гесіодом (“Труди і дні", ряд. 161-163), 
Едіп царював у Фівах під час жахливої війни з сусідами через стада, і, 
цілком ймовірно, загинув саме в цій війні. Подальший розвиток 
традиційний сюжет отримав у кікпічній поемі “Едіподія” (VII - VI ст. до н. 
е.), яка не дійшла до нас, але завдяки Павсанію ми знаємо один дуже 
важливий епізод з неї: четверо дітей Едіпа (Етеокл, Полінік, Антігона, 
Ісмена) народились від шлюбу не з Епікастою, а з якоюсь Евріганеєю, 
яку взяв Едіп після смерті Епікасти [Павсаній IX, 5,10; Цит. за 4, с. 546]. 
Це говорить про те, що в “Едіподії” над дітьми Едіпа не тяжіло 
прокляття народження від інцестуального шлюбу, завдяки чому ще в V 
ст. акраганський правитель Ферон без усіляких застережень відносив 
свій родовід до Полініка. 

За іншою версією міфу про Едіпа, яка побутувала за часів Софокла, 
Лай викрав і зганьбив молодого Хрісіппа, сина Пелопа, і був проклятий 
за це батьком юнака. Для здійснення цього прокляття боги призначили 
Лаю загинути від руки власного сина. У Софокла про все це немає 
жодного слова: боже пророцтво залишається настільки ж 
невмотивованим, як і відповідь оракула Едіпові. Звідси, на думку Ярхо, 
випливає, що “трагедія Софокла не намагається обгрунтувати волю 
богів якимись моральними чи логічними міркуваннями - вона існує як 
певна об’єктивна даність" [5, с. 216]. Іншої думки притримується Ю. 
Бородай, за тлумаченням якого у провині Лая “полягає істинна зав’язка 
трагедії’’ [1, с. 132]. Цим він лише повторює Д. Деверьо, який надає 
інтерпретації трагедії Софокла гомосексуального відтінку, виводячи на 
основі деяких міфологічних версій важливість комплексів Лая та 
Йокасти у формуванні Едіпового комплексу та в розумінні міфу загалом 
[7, с. 229]. Слід зауважити, що витоки мотиву зганьблення Хрісіппа 
приписують трагедії Евріпіда “Хрісіпп”, яка до нас не дійшла. 

Не збереглись також дві перші частини фіванської трилогії Есхіла - 
“Лай” і “Едіп”. Лиш за третьою частиною - трагедією “Семеро проти Фів” 
- можемо встановити, що у версії Есхіла Аполон застерігав Лая від 
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народження сина, бо це призведе до загибелі фіванського царства. 
Вірогідно, Есхіл був першим, хто відступив від епічної версії і розвинув 
мотив інцестуального шлюбу, зробивши Етеокла, Полініка, Антігону та 
Ісмену дітьми Едіпа від власної матері [4, с. 548]. У вищезгаданих 
джерелах показовою є тенденція до переробки міфологічного 
матеріалу про Едіпа в напрямку переосмислення його космологічної й 
ритуальної символіки, етизації змісту й наближення до трагедійного 
сприйняття (катартичного розвитку подій); “Цар Едіп” став справді 
вершиною в цьому довготривалому процесі. 

Побудована на родовому проклятті, трилогія Есхіла про Едіпа 
характеризує епоху розкладу героїчної міфології. За Лосевим, героїчна 
міфологія репрезентує “стихійно-страхітливу природу матріархату" в 
образі Медузи Горгони, Сфінкса, Єхидни, Химери, усіх страхіть жіночої 
статі, які ведуть свій родовід від Геї, і отримує в новій епосі своє 
узагальнене завершення в культах Великої Матері чи Матері богів [3, с. 
18-19]. Софокл відмовився від ідеї спадкової провини, зосередившись 
на особистій долі Едіпа, зображаючи багатство його розумових та 
моральних сил і, разом з тим, безсилля й обмеженість людських 
можливостей. Антиномії між старим традиційним укладом життя, 
поборником якого був Софокл, і новими віяннями, що руйнували 
основи Афінської демократи, набули в його п’єсах значення трагічного 
конфлікту, в якому зіштовхуються два рівнозаконних права, і риторичне 
“хто винен?" є семантичним вузлом нагнітання напруги, пристрастей, 
страждань і власне трагедії. 

Серед сучасних казок, які подібні за змістом до міфу про Едіпа, Мегас 
згадує кіпрську та яванську казки. Остання поряд з фінською та 
українською казками була в свій час об’єктом порівняльного 
дослідження видатного антрополога Д. Фрезера, який встановив їх 
спорідненість з історією про Юду-кровосмумісника [8, с. 28-34]. При 
цьому яванський варіант містить подробиці (наприклад, мати зачинає 
від собаки, а син через багато років вбиває собаку, не знаючи, що 
насправді той є його батьком), які, відображаючи культурний рівень 
даного народу, лиш на глибинно-семантичному рівні виявляють 
ізоморфні й ізофункціональні зв’язки з сюжетною структурою Едіпової 
історії. Крім того, для яванців, згідно Фрезеру, принаймні ще в 
минулому столітті було характерно співжиття матері і сина у шлюбних 
стосунках, що забезпечувало, на їхню думку, процвітання світу [8, с. 
32]. 

Існування подібних казок у світовому фольклорі наводить на думку 
про певні історичні й соціо-культурні закономірності, що 
маніфестуються образом Едіпа, та передусім, - в існуванні звичаїв 
(відголосів архаїчних часів), де інцестуальні стосунки мали місце. 
Відповідно у самому сюжеті, який традиціоналізується чи 
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трансформується, переплітаються фольклорно-міфологічні, ритуально- 
магічні, соціо-культурні, етичні тощо елементи. 
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Зиттагу 

ТЬе аііісіе сіізсиззез ЇЬе ргоЬіет ої соггеїаїіоп ої туіЬоІодісаІ апсі їоікіогізїіс 
еіетепїз іп ЇЬе Оесііриз зїогу їипсїіопіпд ууііЬіп сопїіпиіїу ої туіЬоІодісаІ, їоікіогізііс 
апсі Ііїегагу рагасіідтз. ТЬе оррозіїе уіємз ої А. Кгарре апсі О. Медаз сопсегпіпд ЇЬе 
депеїіс ипіїу ої ІЬе Оесііриз зїогу уагіапїз, аге агдиесі іп геїаїіоп іо їЬе зігисїигаі 
сЬагасїегізїісз ої ЇЬе уагіапїз ргезепїесі ог ідпогесі Ьу ЇЬе гезеагсЬегз. Ргот Нотегеап 
їітез їЬе ипіїу ої ЇЬе тоїіуез ої іпсезї апсі раггісісіе \л/аз ЇЬе зігисїигаі писіеиз їог 
агїізїіс їгапзїогтаїіоп ої ЇЬе туіЬоІодісаІ ріої ої Оесііриз. її ргоуез їо Ье іпЬегепї їо 
тапу уагіапїз ої ЇЬе туїЬ ої Оесііриз (зоте ої \л/ЬісЬ сіегіуе їгот рге-ЗорЬосІеап 
їітез). Аї їЬе зате їіте ЇЬе тоїіуез ої уісагіоиз ауипсиїісісіе апсі ітріісаїіоп ої іпсезї 
іп їЬе туїЬ ТеїерЬиз апсі Аиде зеет їо Ье уагіапї, Ьиї іп по \л/ау ЇЬе ргітагу 
туіЬоІодісаІ тоїіуез іп ЇЬе ріої ої Оесііриз, аз іп їЬіз сазе їЬеу гергезепї ЇЬе зиггодаїе 
ої їЬе іпсезї тоїК/е \л/іїЬоиї гезресї їо іїз созтоіодісаі апсі гіїиаі паїиге. Непсе, ії сап 
Ье іпїеггесі їЬаї ЇЬе зїогу ої Оесііриз, Ьу іїз огідіп, із соггеіаїесі пої лл/ііЬ ЇЬе туїЬ ої 
ТеїерЬиз апсі Аиде, аз Кгарре зиддезїз, Ьиї ууіїЬ ЇЬе оісі сизїотз ої іпсезїиоиз 
геіаїіопз \л/ЬісЬ аге зиррозесі їо Ьауе ехізїесі іп їЬе еагііег регіосі іп ЇЬе еуоіиїіоп ої 
зосіеїу. Іп зутЬоІз ЇЬеу аге геїіесїесі іп їЬе созтоіодісаі туїЬз апсі гіїез, ууЬісЬ іп ЇЬе 
соигзе ої їіте ипсіепл/епї їгапзїогтаїіоп іп Ііїегагу \лгогкз. 
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"МЕТАФИЗИКА" МЕТАФОРЬІ 

Начнем с конкретной метафорьі, например, А. Пушкина — "пчела за 
данью полевой". 

Злементарньїй акт ее восприятия легко расподобляет ее на две 
ипостаси - форму и содержание. Под формой мьі понимаем систему 
функциональньїх отношений, которьіе осуществляются между 
структурньїми составляющими метафорьі: "предметом" (обьектом 
образной рефлексии — "нектар"), "предикатом" (обьектом, с которьім 
соотносится "предмет" — "дань полевая") и "аргументом", 
мотивирующим "сходство несходного" между ними. Содержание же 
можно определить как систему смислових отношений между 
структурними составляющими метафори. 

Стало привьічньїм утверждать органическое единство содержания и 
форми, классически сформулированное Гегелем: "Содержание єсть 
не что иное, как переход форми в содержание, а форма єсть не что 
иное, как переход содержания в форму" [2, с. 389]. Действительно, 
"формосодержание" (А.Бельїй) обеспечивает метафоре 
"самодостаточную целостность" (Г.В.Ф.Гегель), и зта 
центростремительная устойчивость метафори позволяет признать за 
ней статус изнутри завершенного собьітия, относительно независимого 
не только от семантизирующих его контекстов, но и от заключенной в 
нем телеологической установки автора. 

Позтому даже локальную метафору, являющуюся микрозлементом 
художественного целого, не говоря уже о стихотворении-метафоре, 
можно считать равновеликой произведению, что получило в 
литературоведении достаточно устойчивое признание. Например, С. 
Русаков прямо заявляет, что "простьіе злементьі: зпитетьі, сравнения, 
метафори и т.п. можно рассматривать как маленькие, законченньїе в 
себе, художественньїе произведения" [6, 0 . 1 ]. 

Но с другой сторони, форма и содержание стремятся к центробежной 
автономизации. Действительно, реципиент, благодаря 
соотносительности форми и содержания, способен без особьіх усилий 
попеременно акцентировать своє внимание на каждом из них, 
убеждаясь в условном характере первой и безусловном - второго. Он 
осознает сближение двух явлений, с одной сторони, как нечто 
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сконструированное, искусственное (артефакт), а с другой, — как нечто 
"натуральное", субстанциальное, и ато внутриметафорическое 
напряжение создает тот игровой зффект, о котором писал Ю. Лотман: 
"Играющий должен одновременно и помнить, что он участвует в 
условной (не подлинной) ситуации (ребенок помнит, что перед ним 
игрушечньїй тигр, и не боится), и не помнить зтого (ребенок в игре 
считает игрушечного тигра живем/". И дальше: "Йскусство игрьі 
заключается именно в овладении навьїком двупланого поведения" [З, 
с. 82]. 

Таким образом, речь идет не о расщеплении метафорьі, а о ее 
бинокулярном, сбалансированном восприятии, являющемся 
обязательньїм условием ее осуществления как художественного 
целого. Однако вьіполнение зтого условия все же не требует от 
человека каких-то особьіх усилий, не связанньїх с его природньїм 
мьішлением, и человек отдается метафорической игре с безоглядной 
доверчивостью. Не вдаваясь в обьяснительньїе подробности зтого 
феномена, заметим лишь, что склонность человека к 
метафоризированию воспитьівалась и всегда поддерживалась 
насквозь игровой культурой, и в зтом плане метафора является 
исключительно естественной фигурой мьішления, тем более 
художественного, воплощающейся в любом природном материале — 
дереве, глине, камне и др., в частности, в таком оприродненном 
сознанием материале, как слово. Мало того, метафора является 
естественной мерой игровой деятельности художественного 
мьішления, способного не только к уважительному производству все 
новьіх и новьіх игровьіх форм культурьі ("классический период"), но и к 
нигилистической игре-бунту против них (модернизм), и наконец, к 
иронической игре с ними (постмодернизм). Конечно, метафора не 
может предохранить художественное сознание от игрового своеволия, 
вьіражающегося в разрушении скоординированного единства 
условного и безусловного, чреватого — соответственно — либо 
формальним, либо содержательньїм натурализмом, но сохраняя в 
себе, несмотря на все перипетии собственной зволюции, 
гармоническое равновесие между условньїм и безусловньїм, которое, 
будучи основополагающим признаком классической игрьі, определяет, 
в частности, общий характер художественного мимесиса в его 
традиционном проявлений, она (метафора) обретает значение 
внутреннего образца игровой деятельности художественного сознания. 
Зто позволяет использовать метафору в роли инструментальной 
модели, с помощью которой можно описать характернеє для 
произведения классического типа отношения между формой и 
содержанием, не утратившие привьічного для них напряжения 
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условного и безусловного и преломляющихся в различньїх аспектах 
художественного целого — сюжетом, жанровом и др. 

Игровой характер метафорьі позволяет вьіявить прежде всего особьій 
семантический оттенок в отношениях между формой и содержанием. 
Так, форма оказьівается ведущей в акте восприятия, поскольку она 
вьіполняет обязанности правил игрьі, без соблюдения которьіх 
содержание метафорьі останется невостребованньїм. Как пишет, X. 
Редекер, "форма не только соответствует содержанию, но и вьіполняет 
функцию передачи содержания другим людям" [5, с. 148], и в атом 
смьісле, принадлежа к "обьективированной системе ожиданий" [7, с. 
205] художественного целого, она является непременньїм условием 
рецептивного осуществления последнего. Своє функциональное 
предназначение форма способна благодаря присущей ей 
коммуникативной содержательности, априорно независимой от 
содержания конкретной метафорьі, что свойственно форме вообще в 
ее традиционньїх модификациях (напр., метр, жанр). Именно зтот 
коммуникативньїй потенциал формьі и обеспечивает вероятность 
игрового партнерства автора и читателя, а следовательно, и 
диалогического общения между ними. 

В целом, метафора является, перефразируя К. Маркса, одним из 
важнейших средств человеческого общения, входя наряду с другими 
язьїковьіми играми в семиосферу (термин Ю. Лотмана) мировой 
культури как в ее синхроническом, так и в диахроническом 
существовании. 

В связи с зтим возникает культурологическая проблема описання 
всех видов человеческой деятельности метафорическим ЯЗЬІКОМ, что 
продиктовано не столько "незаинтересованньїм удовольствием" (И. 
Кант) своеобразной "игрьі в бисер" (Г. Гессе), но и необходимостью 
интегрирования человеческого опьіта для его кодированной передачи 
будущему адресату, как зто бьіло сделано в своє время мифом. 

Но вернемся к непосредственно интересующей нас проблеме и 
обратимся ко второму, производному в плане восприятия от формьі, 
компоненту художественного целого — содержанию, которое МЬІ 
определили как систему смьісловьіх отношєний между структурними 
составляющими метафори — "предметом", "предикатом" и 
"аргументом соотнесения" — и которое в контексте метафорической 
игрьі приобретает значение ее содержания. 

Емкость метафорического содержания преимущественно 
определяется относительньїм сходством сближаемьіх явлений. Зто 
сходство структурируется в "аргументе соотнесения", которьій, будучи 
умолчанньїм, придает метафоре явно аллиптированньїй характер. В 
ней таким образом проявляется со всей избьіточностью структурное 
свойство художественного целого — непрерьівность содержания при 
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дискретности организующей его формьі. Зллипс с присущим ему 
семантическим молчанием представляет собой переходную зону 
между текстуальньїм вьісказьіванием и действительной реальностью и 
тем самьім обусловливает возможность вьіхода за предельї 
структурно-смьісловой самодостаточности метафорьі, что позволяет 
мьіслить ее в контексте мирового единства. 

Поскольку метафора является художественньїм цельїм миметической 
типологии, ее содержание стремится к преодолению формьі и 
обретению рецептивной достоверности реального собьітия, хотя 
степень субстантивации метафорического содержания различна, 
например, в аллегории, с одной стороньї, и в симфоре, с другой, что 
обьяснимо большей функциональной условностью аллегорической 
формьі, а следовательно, и обьясняет меньшую интенсивность 
зффекта переживання читателем "сходства несходного" между 
соотносимьіми явленнями человеческого опьіта. Можно сказать, что 
содержание метафорьі тяготеет к безусловности мифа, с которьім оно 
генетически связано. 

Заключенная в метафорическом содержании тенденция к 
мифоподобию позволяет осознать его не только в органическом 
единстве с формой, обеспечивающем метафоре самодостаточность 
художественного целого, но и как понятие, соответствующее 
субстанциальному по значенню и атрибутивному по характеру 
свойству всего многообразия реалий мирового целого - способности к 
бесконечному взаимоотражению. В таком значений понятие 
содержания коррелируется с производньїм от него понятием формьі 
как метода и таким образом обосновьівает обращение к проблеме 
авторского сознания, в частности, его порождающей функции. Точнеє 
говоря, возникает необходимость не только описання собственно 
рецептивной деятельности теоретического сознания, ограниченной 
обязанностью осуществления метафорьі как художественного целого, 
но и реконструкции основньїх моментов функционального совмещения 
автора и читателя в одном метафоризирующем субьекте с тем, чтобьі 
интенсифицировать метафору как обьект исследования до 
оптимальних, соответствующих ее природе и назначению пределов. 

В содержание метафорической рефлексии входит в качестве ее 
изначального компонента остраннение ее обьекта, в роли которого 
может вьіступать любая реальность человеческого опьіта. Для В. 
Шкловского, впервьіе введшего, как известно, в научньїй обиход ото 
понятие, и для его единомьішленников по так назьіваемой 
"формальной школе" остраннение квалифицировалось как прием, 
функциональность которого заключалась в снятии автоматизма 
восприятия явлений действительности. Однако содержательньїй 
потенциал отого понятия шире соответствующего ему 
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зтимологического значення термина. Остраннение является 
атрнбутивньїм свойством художественного мьішления н при 
практической установке на обьект приобретает характер 
обязательного условия вживання в него. Остраннение освобождает 
обьект от привьічного для него контекста, от устойчивьіх связей с 
иньїми обьектами, от возможного словесного имени И Т.П., т.е. в целом 
- от своего понятийного содержания и предстает перед сознанием, в 
частности, метафоризирующим, во всей своей, так сказать, 
феноменальной наготе. Подобное "опрощение" обьекта, 
соответствующее методологическому предписанию 

феноменологического мьішления 3. Гуссерля, обозначает 
перемещение обьекта из обьімающей его реальности в реальность 
метафоризирующего сознания. В результате зтого перемещения 
происходит изменение гносеологической дистанции между субьектом 
и обьектом. Если отношение к протообьекту осложнено 
мнемоническим знанием о нем и потому является опосредованньїм и 
"далековатьім" (Гегель), то отношение к остранненному обьекту - 
незаинтересованньїм и контактньїм, ведущим к натурализации 
обьекта, к приданию ему характера безусловной реалии. Тем самьім 
обьект приобретает то качество исходного материала, без которого 
"обработка" его метафорической формой оказьівается невозможной. 
Что же касается самой метафорической формьі, то для того, чтобьі она 
смогла преобразовать материал в новьій обьект, ей необходимо 
приобрести инициативную интенцию метода, т.е. стать инструментом 
художественного сознания. Таковьі изначальньїе предпосьілки 
гносеологической ситуации, которая обусловливает вероятность 
осуществления метафорьі как художественного целого, — 
остранненньїй обьект и содержащее в себе установку на 
метафорическую рефлексию сознание. Сама же метафорическая 
рефлексия включает две обязательньїе процедурні. Первая из них - 
вживание в остранненньїй обьект - имагинативное насьіщение его 
атрибуций (признаков, свойств и пр.), т.е. осуществление его нового 
содержания, а вторая - обьективирование зтого содержания. 

Наличие отих обязательньїх процедур верифицируется актом 
восприятия метафорьі, аналитически расподобляемого на два 
производимьіх реципиентом соотнесения. Первое из них — между 
"предметом" и "предикатом" при посредничестве "аргумента" — 
убеждает в том, что "предикат" является вьіражением нового, 
структурируемого в "аргументе", содержания "предмета". Второе - 
между "предметом" и "аргументом" при посредничестве "предиката" - 
вьіявляет новое содержание "предмета". Конечно, обе зти процедурні 
поддаются столь строгому различению лиши в предлагаемьіх 
обстоятельствах теоретического анализа, ставящего своей целью 
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описать алгоритм осуществления метафорьі. В реальном же, так 
сказать, "живом" акте ее порождения, будучи противоположньїми по 
своєму содержанию, обе они, с необходимостью дополняющие друг 
друга, обусловливают тем самьім единство художественного сознания 
на всех стадиях его метафорической деятельности. Так, уже в 
зкспозиционной ситуации творческого процесса остраннение обьекта 
не только способствует размьіванию его понятийньїх контуров и тем 
самьім избавлению его от "словарной" участи, но и чревато "дурной 
бесконечностью" (Гегель) имагинативного наращения нового 

содержания обьекта, наращения, которое, не будучи контролируемьім 
и концептуализируемьім, не может обеспечить атому содержанию 
качественного перехода с уровня образной материн на уровень его 
самосознания, достигаемого с помощью рефлектирующей ато 
содержание формьі. 

В атом процессе свободного вживання в остранненньїй обьект 
контролирующую функцию вьіполняет его понятийньїй смьюл, 

сохраняющийся в памяти творческого сознания и потому 
опосредованньїм образом корректирующий свободу игровой 

манипуляции с обьектом. 

Что же касается концептуализации наращиваемого содержания 
обьекта, то суть ее сводится к нахождению сознанием того фокуса 
рефлективного отношения к атому содержанию, которьій позволяет 
осмьіслить последнее, а значит, сделать его для самого себя 
(сознания) узнаваемьім. Собственно же метафорический фокус 
рефлектирования заключается в том, что осмьісление и узнавание 
нового обьектного содержания происходит в контексте другого 
обьекта, в частности, с помощью его понятийного язьїка, 
производящего формообразование атого содержания. В плане 
восприятия интерпретирующий обьект играет коммуникативную роль, 
являйсь вьіражением предела метафорической метаморфозьі, 
происшедшей с интерпретируемьім обьектом и обозначая тем самьім 
условньїй финал процесса осуществления метафорьі как 
самодостаточного художественного целого. Таким образом, 
возможность управлення вживанием связана с согласованньїми 
усилиями двух факторов - понятийньїм содержанием 
интерпретируемого и интерпретирующего обьектов, причем, если 
первое находится на периферии порождающего сознания, в его, так 
сказать, мнемонизированном "прошлом", то второе, наоборот, 
актуализируется настолько, что становится способньїм, как 
катализатор, к инициативному ускорению и даже упреждению 
процесса осуществления нового содержания остранненного обьекта. 
Зта функциональная обязанность интерпретирующего обьекта 
проявляется во всей наличности в структуре осуществленной 
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метафорьі. В ходе восприятия именно посредничество "предиката", 
т.е. интерпретирующего обьекта, позволяет произвести соотнесение 
между "аргументом" и "предметом" (интерпретируемьім обьектом). В 
результате зтого соотнесения, по-первьіх, реконструируется 
понятийное содержание "предмета" в достаточном для его узнавания 
обьеме, поскольку структуируемьій в "аргументе" и вьіраженньїй с 
помощью "предиката" атрибутивний признак "предмета" играет роль 
его метонимического знака. 

Вернемся к исходной ситуации, к тому содержанию обьекта, которое 
оналичествовалось остраннением и которое является "предметом" 
позтической рефлексии. Зта ситуация заключает в себе возможность 
как понятийного (возвратного), так и метафорического (ожидаемого) 
транскрибирования обьекта. Что касается первой возможности, 
хранящейся в закромах коллективной памяти (и порождающего, и 
воспринимающего сознаний) и связанной с дефеноменологизацией 
обьекта, т.е. с редукцией его наличного содержания, то она, 
реализуясь в метафоре, приобретает коннотативное значение, а в 
плане восприятия - коммуникативное, т.к. становится своеобразньїм 
моментом отсчета, определяющим степень и характер, как бьіло 
сказано ранее, происшедшей с обьектом метафорической 
метаморфози. Однако понятийное содержание обьекта не получает в 
метафоре своей самодостаточной реализации, а его предполагаемьій 
контур угаднвается по его метонимически виделенному признаку. Из 
всего вероятного набора атрибутивних признаков обьекта 
порождающее сознание как бьі вьібирает один или несколько и с 
помощью остраннения и имагинативной манипуляции с ним /или с 
ними/ "разминает" его содержание до тех пор, пока оно не 
концептуализируется через своє инобитие в "предикате", т.е. пока не 
произойдет его формообразование. При зтом генетическая связь с 
понятием обьекта не прернвается, тем самим признак приобретает 
значение миметической грунтовки всего целокупного образа обьекта. 
Во-вторьіх, в результате внутриметафорического взаимосоотнесения 
его составляющих обнаруживается и субьеюгивное присутствие 
автора, которое проявляется как в самом вьіборе понятийного 
признака, так и в его метафорическом обмисливании. Конечно, 
процедура разьятия обьектного и субьектного имеет абстрактний, а 
потому насильственннй, характер и нуждается в привичной оговорке 
об их органическом единстве, свойственном метафоре на всех фазах 
ее сукцессивного развертнвания - от змбриональной до 
архитектонически завершающей метафорический образ. Но тем не 
менее зто разьятие позволяет понять структуру авторского способа 
метафоризирования, а в целом и содержание авторского мирообраза. 
В-третьих, в результате восприятия метафори создается некий 


"МЕТАФИЗИКА" МЕТАФОРЬІ 


19 


проективний образ остранненного обьекта, виртуальное содержание 
которого является явно избьіточньїм не только по сравнению с его 
понятийннм, но и с метафорическим содержанием. 

Реципиент с помощью "предиката" осознает, что в "аргументе" 
структурируются не только понятийньїе признаки "предмета", но и 
коннотативньїе и даже акцидентньїе, которьіе поддаются 
имагинативной легализации как его новьіе безусловньїе атрибуции. 
Так, например, в цитируемой вначале пушкинской метафоре "пчела за 
данью полевой" вероятньїми признаками "нектара" являются те, 
которьіе можно именовать "усладой пчел", "пчелиньїм напитком" и т.д. 
И каждьій из них, как и реализованньїй в данной метафоре, 
оказьівается лишь одним из возможньїх наряду с другими вариантами 
окончательного формообразования, а вместе они входят в целокупньїй 
обьем виртуального содержания "предмета". В зтом плане любой 
реализованньїй в метафоре признак "предмета" является 
ассоциативньїм знаком его виртуального содержания, сольним 
проявлением немого хора возможностей. 

Конечно, понятийное и виртуальное содержания не только не 
исключают друг друга, а самим необходимьім образом связаньї между 
собой, без чего вероятность метафорической рефлексии обьекта 
остается проблематичной. С одной стороньї, понятие обьекта 
определяет горизонт его виртуального содержания, и потому суть их 
отношений можно обозначить с помощью концептуальной метафори, 
изображенной на известной картине П. Пикассо “Девочка на шаре": 
символизирующая земное притяжение антеевская мощь сидящего 
атлета (понятийное содержание) обусловливает и одновременно 
ограничивает свободу "фигуративного" поведения гимнастки на шаре 
(виртуальное содержание). С другой стороньї, виртуальное убеждает 
не только в том, что понятийное содержание обьекта не является 
равновеликим ему, но и в том, что в самом обьекте заключена, 
обусловленная сознанием мирового единства, установка на 
реинкарнацию, на бесконечннй диахронический ряд метафорических 
превращений. Зто подтверждается художественной практикой, 
достаточно вспомнить в связи с зтим такие традиционнне для мировой 
поззии обьектн художественной рефлексии, как луна, роза, водопад, 
колокол, лебедь и др. Каждий новий метафорический образ любого из 
них, участвуя в художественной истории обьекта, не только 
обозначает всю ее ретроспекгиву, вступая со своими 
предшественниками в диалогические состязания, которие отнюдь не 
дисциплинируются привичной схемой традиции-новаторства, но что 
важнеє всего, обогащает представление о виртуальном потенциале 
обьекта. По мере осуществления метафорической истории обьекта, по 
мере востребования его потенциального потенциала, последний, как 
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зто ни покажется парадоксальним, увеличивается, убеждая в 
собственной неисчерпаемости. Иначе говоря, каждая очередная 
метафора накапливает не только позитивную, но и не имеющую своего 
завершення минус-историю обьекта, не способную на окончательньїй 
катарсис формообразования. 

Как писал Ж. Маритен, "вещь тогда достигает полнотьі бьітия, когда 
она образована в соответствии с формой, требуемой ее природой". [4, 
с. 174]. В контексте порождающего (проективного) сознания "природа" 
обьекта отождествляется со всем его виртуальньїм бьітием, которое, 
однако, не поддается адекватному и непосредственному 
формообразованию. И потому перед сознанием возникает 
альтернативньїй вьібор: либо вообще отказаться от решения 
проблемьі формообразования и совершить возвратную редукцию 
виртуального образа обьекта в его понятие, либо согласиться на 
относительное решение данной проблему. В зтой ситуации метафора 
оказьівается той компромиссной и в то же время оптимальной формой, 
которая позволяет осуществить виртуальное содержание 
опосредованно, через его метонимическое сужение, через его 
частичное оналичествование. Позтому виртуальное содержание 
обьекта можно считать величиной постоянной, а его метафорическое 
содержание - переменной, и в зтом смьісле небьітие, т.е. виртуальное 
бьітие можно уподобить "абсолютной идее" (Гегель), мифу обьекта, 
которьій периодически реализуется в его метафорических 
модификациях. 

В целом, связьівая воєдино "двойное бьітие” (Ф. Тютчев) обьекта - 
наличное /понятийное/ и виртуальное, метафора тем самьім 
определяет границь! гносеологической деятельности художественного 
сознания - от вживання в предмет рефлексии до "вживления" 
последнего в контекст мирового единства. 

Каждая условная фаза становлення метафорьі как художественного 
целого характеризуется внутренним единством ее обьектной и 
субьектной ипостасей. В "зкспозиционной" фазе понятийное 
содержание обьекта соотносится с метафорической формой как 
чистой возможностью, т.е. априорно заключающей в себе способность 
к содержательной деятельности. Во второй фазе, включающей в себя 
остраннение обьекта, вживание в него и концептуализацию его 
атрибутивних свойств через соотнесение с другим обьектом, 
метафора вьіполняет функцию метода, которьій, по определению А. 
Артюха, "фиксирует форму движущегося содержания" [1, с. 48] и 
которьій в завершающей (третьей) фазе субстантивируется в 
структурную форму метафорического содержания. Если акцентировать 
внимание исключительно на инструментальной роли метафори как 
формьі художественного мьішления, то можно утверждать, что она 
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полностью реализовала своє функциональное предназначение, 
поскольку обеспечила обьектному содержанию полньїй цикл его 
осуществления. Размягчая понятийную оболочку обьекта, насьіщая 
его атрибутивньїе, периферийньїе либо акцидентньїе свойства и 
признаки поливалентной способностью к соединению с другими 
обьектами, а в соответствии с законом всеобщих связей - и со всем 
миром, метафора тем самьім "изнутри" обьекта форсирует созревание 
его содержания до полной готовности разрешиться формой. На атом 
зтапе в метафоре проявляется лишь общая установка 
художественного сознания на структурализацикЗ (зкстрактирование) 
формьі из самого содержания, установка, позволяющая 
исследователю обнаруживать типологическое сходство всех форм 
художественного сознания в их прикладном проявлений. Суть же 
собственно метафорического формообразования заключается в 
определении обьектного содержания "извне", в контексте иного 
обьекта (шире - мира), и в зтом плане возникает возможность 
сопоставления метафорьі с другими формами художественного 
сознания на предмет установления их специфического несходства. 

В абстрактном смисле отношения между зтими двумя взглядами на 
обьект — "изнутри" и "извне" его — воспринимаются как внутреннее 
противоречие метафоризирующего сознания, как его "раздвоение". С 
одной сторони, прозревая в обьекге ген мирового всеединства, 
метафора провоцирует его на змансипированное и безграничное 
наращивание своего содержания, которое возможно при условии 
максимального вживания в обьект, почти растворения в нем, или, 
иначе говоря, при нулевой степени саморефлексии сознания. С другой 
сторони, метафоризирующее сознание отдаляет от себя 
рефлектируемьій обьект на такую дистанцию, которая позволяет 
осмислить его содержание, охватить его единьїм актом именующего 
понимания. Зто достигается при условии воспроизведения сознанием 
в себе идеи мирового единства, актуализации в себе априорной 
возможности всеобщего метаморфизма, что является предельньїм 
проявлением творческого потенциала метафоризирующего сознания, 
его миметического свойства. 

При непрерьівном охвате єдиного процесса формообразования 
описанное вьіше абстратное противоречие получает своє реальное 
разрешение, обусловленное взаимопроникновением обьекта и 
субьекга (сознания). Метафора усматривает в обьекте некое 
феноменальное ядро, его внутреннюю меру, которая определяет 
потенциал самодвижения его содержания, измеряемьій понятийной и 
виртуальной границами, потенциал, оберегающий обьект от его 
неантизации под воздействием имагинативной вседозволенности 
художественного сознания как такового. Именно в пределах зтого 
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потенциала и происходит созревание обьектного содержания до той 
степени, пока в нем не обнаружится вероятность метаморфозьі, пока в 
нем не проступят едва различимьіе признаки и очертания 
виртуального обьекта. 

Окончательное разрешение зтой ситуации нуждается, как в 
катализаторе, в актуализации образа мирового единства, насьіщенного 
возможностью тотального соотнесения всего со всем, в частности, 
возможностью вьібора одного из участвующих во всеобщих связях 
обьекта, относительно сходного с рефлектируемьім, а значит, и 
возможностью формообразования содержания последнего. 
Воспроизводя в себе такую возможность, метафоризирующее 
сознание тем самьім создает сбьектному содержанию условия для 
того, чтобьі оно востребовало своего знтелехийного "двойника", 
материализовалось в нем, обретая покой состоявшегося явлення. 

Однако описание процесса метафорообразования будет неполньїм и 
некорректньїм без учета того, что не только рефлектируемьій обьект 
волей сознания оказьівается в силовом поле всеобщности, но и что в 
самом образе мирового единства, произведенного сознанием, 
заключена инициативная установка на зтот обьект, на 
формообразование его содержания. Фокусируя знергию всеединства 
на обьектном содержании, т.е. телеологизируя ее, метафоризирующее 
сознание тем самьім создает внутри себя напряжение виртуальности, 
которое сгущается до материализации в отдельном обьекге, 
устремляющемся навстречу рефлектируемому для ассоциативного 
сцепления с ним в едином порьіве метафоротворчества. Обобщая, 
можно сказать, что метафоризирующее сознание, одновременно 
расширяя содержание единичного обьекта и сужая, конкретизируя 
содержание мирового единства, приводит тем самьім их к 
вьіраженнному в обьекге - "предикате" резонирующего согласию. 

Своє окончательное завершение деятельность художественного 
сознания получает в метафоре. Взятая сама по себе, как застивший 
процесе формообразования обьектного содержания, она представляет 
собой новьій самодостаточньїй обьект, характеризующийся 
структурно-смьюловьім единством, созданньїй художественньїм 
сознанием и введенньїй им в позтическую культуру. Однако нельзя не 
учитьівать того, что новьій обьект связан, с одной сторони, с 
понятийной, а с другой, - с виртуальной сферой мировой всеобщности. 
Обе они входят в содержательньїй обьем нового обьекта, но 
используются "периферическим сознанием" (М. Полани) в качестве 
семантизирующих его контекстов, а именно: понятийная играет роль 
контекста в отношении к обьекту-'предмету", а виртуальная - в 
отношении к обьекту-"предикату". И если понятийньїй контекст служит, 
как бьіло сказано вьіше, моментом отечета вьіраженной обьектом- 
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"предикатом" степени метафорической интерпретации обьекта- 
"предмета", то виртуальньїй - моментом отсчета вьіраженной 
об-ьектом-'предметом" степени метафорической интерпретации 
обьекта-"предиката". Рецептивная легализация зтих контекстов и их 
функциональной роли происходит благодаря ассоциативному 
напряжению между "предметом" и "предикатом", т.е. содержанию 
метафорьі, которое, будучи точкой пересечения зтих контекстов, 
воспроизводит, таким образом, єдиний контекст мировой 
всеобщности. 

Все зто дает основания считать метафору глобальной фигурой 
художественного мьішления, которая оказьівается миметическим 
аналогом мирового единства. 
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ПРОБЛЕМА п Я-ПОВЕСТВОВАНИЯ" В ПОВЕСТЯХ А.П.ЧЕХОВА: 
СЕМАНТИКА И ФУНКЦИИ 

Повести А.П.Чехова, круг которьіх в современной чеховиане все еще 
не определен и в силу подвижности жанровьіх границ между 
рассказом и повестью, и их особой размьітости у писателя, много раз 
уже бьіли обьектом исследования ряда поколений критиков и 
литературоведов. Вияснялись их творческая история, различньїе 
аспектьі позтики, стилевой облик, жанровое своеобразие, традиции и 
новации и т.п. В меньшей степени изучена повествовательная 
организация повестей, хотя один из крупнейших чеховедов 
А.П.Чудаков на вол не общеевропейского интереса в 1960-70 гг. к 
категории наррации, процессу формирования современной 
нарратологии, сосредоточил внимание, правда, без опорьі и ссьілок на 
известньїх западньїх теоретиков-нарратологов, на структуре 
повествования чеховской прозьі, посвятив ей первую часть [45,10-136] 
своей известной работьі "Позтика Чехова" (1971) 1 . В ней он вьіделил 
вопросьі позтики субьективного и обьективного повествования, 
наметив зволюцию и внутриповествовательньїе преобразования: 
ранний Чехов - "субьективное повествование", 1888-1894 г. - 
"обьективная манера", повествование в 1895-1904 гг., природа 
которого определяема неоднозначно. Центральной в русле традиций, 
идущих от В.В.Виноградова и формалистов, оказалась проблема 
соотношения автора и героя, специфика повествователя, вопросьі 
словесной организации повести, важньїе для постижения обьективной 
манерьі письма А.П.Чехова. Отчасти затрагивалась и проблема 
позиции наблюдателя, "точки зрения" со ссьілками на 
терминологический смьісл зтого понятия у А.Потебни, В.Виноградова, 
Г.А.Гуковского [45,33]. Однако при всем значений для чеховианьї 
работьі А.П.Чудакова, важньїм обьектом которой стали проблемні 
чеховского повествования, далеко не все аспектні семантики, 
функций, форм и способов наррации получили должное освещение, 
тем более, что повести специально не вьіделялись для исследования. 
К тому же известньїй чеховед большее внимание уделил не "я- 


В Д Седегов в статье "Образ рассказчика-повествователя в прозе А П.Чехова в конце 80-х 
годов" (Творчество А.П.Чехова. - Ростов-на-Дону,1984. - С.65-82) сосредоточил 
внимание: на анализе повести "Огни", не привлекая "Скучной истории" с ее 
автодиегетической наррацией. 
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повествовательньїм" формам, а исследованию повествовательной 
системи писателя в целом, хотя специально и отмечал их 
експериментальную природу и то, что именно в них прежде всего 
осуществлялись нарративньїе новации [45,77]. Интересньїе 
наблюдения над функцией "я" писателя, сделанньїе 

Н.В.Драгомирецкой, связаньї с чеховскими рассказами, а не 
повестями [12,387-391]. И хотя в дальнейшем возникли как 
специальньїе работьі об отдельньїх повестях, тоже посвященнне 
проблеме "автор-герой", например, статья М.М.Смирнова [32,218-231], 
так и более частньїм вопросам ее воплощения, например, об 
использовании писателем несобственно-прямой речи как способа 
повествования [33, II глава], однако всестороннего изучения 
художественной природні наррации в повестях А.П.Чехова, 
опирающегося на современньїй уровень нарратологии, насколько мне 
известно, нет. Повествовательньїй способ представлення реальности 
в тексте относится к числу фундаментальних основ позтики 
произведения. Избранная автором нарративная организация не 
только создает общую художественную конструкцию произведения, но 
реализует и авторские зстетические принципи, замисел 
произведения, влияет на формирование его идейно-тематической 
специфики, на особенность передачи пространства и времени, на 
форму создания образа героя-повествователя и др. Чеховские 
разнообразнне форми наррации во многом били связаньї с его 
поисками "обьективного стиля", где ощутима тяга к “не-я" автора, с 
отказом от классического творца как неоспоримо висшей инстанции 
знания о мире, автора-судьи, что проистекало от сомнений писателя в 
возможности однозначного суждения о феноменах действительности, 
о плодотворности готових решений, концепций, "учений". Он прямо 
писал в письмах А.С.Суворину и А.Леонтьеву (Щеглову): "Не дело 
психолога делать вид, что он понимает то, чего не понимает никто. 
Мьі не будем шарлатанить и станем заявлять прямо, что на зтом 
свете ничего не разберешь. Все знают и все понимают только дураки 
да шарлатани" [29,531]; "Пишущим людям, особливо художникам, 
пора уже сознаться, что на зтом свете ничего не разберешь..." 
[29,322]. А.П.Чехов жил во времена дискредитации многих социально- 
философских идей, идеалов, учений, в период начавшегося кризиса 
позитивизма, и в определенном смисле стоял над своей зпохой, не 
исповедовал никакого известного учения, не примнкал ни к какой-либо 
литературной группе, не поддавался модним увлечениям. Его 
смущало то, что М.Бахтин назнвал "роковнм теоретизмом", 
претендующим на руководство поведением человека [4,100,102]. 
Чехов не считал верннм путь однозначной назидательности в 
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сложном, не до конца понятном мире. Об атом - ключевая фраза 
повествователя из "Огней": "Ничего не разберешь на зтом свете!", в 
"Дузли" - "Никто не знает настоящей правдьі". Чеховские поиски 
"обьективньїх" форм повествования оплодотворялись зтими 
представленнями, а не бьіли простьіми "техническими" 
зкспериментами, они привели писателя к отказу от стилевой 
иерархии, где прямо присутствует верховний всезнающий автор- 
судья, предпочитающий "скрьітьіе" форми внражения. Его "мнимьіе 
автори" тоже не являются "всеведущими". Чехов хочет спрятать, 
скрьіть "власть автора", надевая "нарративнне маски", как внражается 
М.Дрозда [14], создавая "мнимого автора" "записок" ("Скучная 
история", 1889), "рассказов" ("Рассказ неизвестного человека", 1893, 
"Моя жизнь", 1896 г., имеет подзаглавие "Рассказ провинциала", 1896), 
давая право "аукторам" 1 конструировать мир своего бьітия, право 
постигать его, оценивать, хотя и не во всем зксплицировать. 
А.П.Чехов как би соблюдал принцип "неслиянности" сознания автора 
и персонажа, о чем пишет М.Бахтин [3,20], создавал в 
автодиегетических 1 повестях личностное сознание персонажа- 
рассказчика как основу художественного "внсказьівания" ("рассказа") о 
жизни, придавал ему организующее значение, его герой-нарратор как 
бьі замещает автора, "завладевает" им, заставляет срастаться с 
"нарративной маской". Но писатель оставайся "точкой интеграции", как 
внражается Линк, всех повествовательньїх приемов и свойств 
произведения, тем "сознанием, в котором все елементи текста 
обретают свой смисл" [24,22], ибо, как верно подчеркивает 
А.А.Грякалов, рассматривая концепцию "смерть автора" и "кризис 
автора", его самоустранение мнимое, автор "никогда не бивает 
устранен" [10,361], так как "...творец... в висшей степени 
обьективен... сверхличен" [49,116]. Речь, разумеется, идет не о 
реальной фигуре создателя произведения 2 , а о "мифологеме" автора 
[10,362]. Но в данной статье речь пойдет о другом. 

Статья посвящается лишь одной стороне широкой и многоаспектной 
проблеми чеховской наррации 3 в повестях, где предстает форма 


1 Аисіог (лат.) - создатель, писатель; термин введен в 1955 г. Ф.Штанцелем [34]. 

1 Термин французской школьї нарратологии (Ж.Женетт, Цв.Тодоров, Я Линтвельт) 
обозначает "повествование от человека", которьій участвует в нем как действуїощее лицо, 
в "гетеродиегетическом" повествовании рассказчик таким не является [25,38]. 

2 "Личная психология творца, - писал К.Г.Юнг, - обьясняет, конечно, многое в его 
произведении, но только не само зто произведение" [49,103-104]. 

л Аспект ритма повествования при всей своей семантико-структурной роли, о которой 
убедительио писал М.М.Гиршман (Ритм художественной прозьі. - М.,1982), анализируя и 
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рассказа от первого лица (Ісїі-їогт), гомодиегетическая, в которой 
один из известньїх современньїх нарратологов Ж.Женетт предлагает 
вьіделить особьій подтип - "автодиегетическую" наррацию, когда 
повествователь одновременно вьіступает и центральньїм героєм 
произведения [18,253,254]. Таким он оказьівается в "Скучной истории", 
в "Моей жизни", а в "Рассказе неизвестного человека" 4 , предстает 
зволюция, трансформация героя-рассказчика из "зрителя", 
"очевидца", "наблюдателя" первой (гомодиегетической) части повести 
в главное действующее лицо во второй, которую» можно назвать 
автодиегетической. Такое смещение Доррит Кон считает возможньїм, 
видит в нем особую динамику наррации [9], а Ж.-П.Сартр в своей 
знаменитой статье о Мориаке расценивает как творческий просчет. В 
"Рассказе неизвестного человека" двучастность повести, зволюция 
функций Неизвестного семантически значима, художественно 
мотивирована, несбт в себе определенную долю новации, 
совершенно не являвсь "просчетом" автора. 

Один из зарубежньїх исследователей Цехова вьщеляет в его прозе 
шесть типов повествования от первого лица [15,93-129]. Но для 
анализа группьі чеховских гомодиегетических повестей, где нет 
множественной семантико-ситуационной и "характерологической" 
вариативности повествования, присущей его рассказам, более 
продуктивним представляется вьіделение в них двух главньїх 
подтипов гомодиегетической наррации, когда повествователь 
является главньїм героєм собственного повествования 
(автодиегетического) и когда он ограничивается ролью наблюдателя и 
очевидца, не являвсь центральньїм персонажем, как в первой части 
"Рассказа неизвестного человека". При анализе зтих повестей 
вопросьі соотношения А.П.Чехова и "я" рассказчика, "мнимого 
автора", или "аукгора" (Ф.Штанцель), опускаются, хотя автор статьи 
разделяет известную мьісль Л.Н.Толстого: "что бьі ни изображал 
художник: святьіх, разбойников, царей, лакеев, мьі ищем и видим 
только душу самого художника" [37,19], а также утверждение Т.Манна 
о том, что все образьі, даже негативньїе, "представляют собой 
зманации "позтического я" автора [27,13]. В целом автор статьи 
полагает, что в "неавторском" повествовании "образ автора" (понятие- 
термин В.В.Виноградова) 1 и автор 2 тесно связаньї с проблемой 


прозу Чехова, в данной статье не затрагивается, зта проблема требует специального 
рассмотрения. 

"Дом с мезонином" [16] не обладает устойчивой репутацией ‘'повести" и в данной статье 
рассматриваться не будет. 

См.: Виноградов В.В. О художественной прозе. - М.-Л.Д930; Виноградов В.В. 
Стилистика Теория позтической речи. Позтика. -М.,1963. -С.97,125. 
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рассказчика, но, что "искания и сомнения персонажей отражают 
духовньїй опьіт самого А.П.Цехова" [1,40], хотя зта проблема, 
требующая детального изучения, в задачу данной статьи не входит. 

Гомодиегетическими чеховскими повестями несомненно являются 
"Скучная история" и "Моя жизнь", представляя собой 
автодиегетический подтип, а в "Рассказе неизвестного человека" 
присутствует, как отмечалось, нарративньїй переход. Зти последние 
две повести ПН.Поспелов не без основания считает особьіми, 
"чеховскими романами" [30,303], или "романическими повестями" 
[30,305], они изученьї весьма неравномерно, особенно обойдена 
вниманием их нарративная организация (лучше всего исследована 
первая повесть зтой группьі). Из-за небольшого обьема статьи в ней 
не будет рассматриваться проблема значення предшествующего 
опьіта А.П.Цехова в создании рассказов от первого лица. Их 
проанализировал А.П.Чудаков [46,231-232], вьіяснив, что 
гомодиегетических бьіло меньше не только, чем "сценок", но и 
рассказов от третьего лица, вьіделив особую "оптическую" позицию 
повествователя [45,17-18], показав общее направление развития 
тенденции к повествовательной обьективности [45,31-32], к созданию 
художественного мира, пропущенного "сквозь призму восприятия 
главного героя" [45,48]. Если просмотреть жанровую группу повестей 
А.П.Цехова, то и в ней повествование от первого лица обьединяет 
меньше произведений, чем другой тип наррации, как и в рассказах. И 
если причиньї появлення в тот или иной год разного соотношения в 
чеховском рассказе различньїх форм повествования не ясньї, не 
укладьіваются во внешнюю линейную логику писательской зволюции, 
о чем свидетельствует таблица А.П.Чудакова [1,18], то и для повестей 
нельзя ее пояснить и обнаружить. Чередование разньїх нарративньїх 
структур в истории создания повестей Цехова пока не обьяснено. 
Обращение к "я-повествованию" в разное время и в разньїх вариантах 
кажется спорадическим, но их хронология свидетельствует, что 
писатель не терял интереса к зтой нарративной организации 
повестей. Вряд ли можно конкретно и точно обьяснить переходь! от 
одного типа повествования к другому, но общий контекст- его 
творчества свидетельствует о стремлении варьировать разньїе 
формьі наррации, о плюрализме в решении задач повествования. 


2 "Разное понимание роли автора в художественном произведении, - справедливо пишет 
С.Н.Филюшкина, - которьій отождествляется то с наивьісшей идейно-зстетической 
инстанцией в романе, то с носителем речи, то с личностью конкретного писателя, то с 
организующим началом в повествовании, вносит напряжение в полемику о феномене 
автора, его сущности, функции и формьі проявлення" [41,10]. 
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Позтому представлениє А.П.Чудакова о периоде 1895-1904 гг. как о 
времени, когда изображение через восприятие главного героя сильно 
уступало свои позиции прямьім описанням от повествователя [45,131], 
не совсем точно и применимо к истории чеховских повестей: в "Моей 
жизни", написанной в 1896 г., дано совмещение главного героя с 
повествователем, "мнимим автором", через восприятие которого 
предстает реальность, как и в предшествующей автодиегетической 
повести ("Скучная история"), но соотношение в количественном 
отношении такой формьі повествования с другой 

(гетеродиегетической) остается неизменньїм на всем творческом пути 
писателя (их меньше). А.П.Чехов сопротивляется всяким попьіткам 
упростить, схематизировать, унифицировать его творческий путь и 
наследие. Думается, что дело не в самой избранной форме 
повествования, какую А.П.Чудаков дифференцировал, а в том, что 
Чехов стремился внешне "отстраниться" от авторского "я", от его 
вторжения в повествование. Несомненно, что чеховский опьіт 
словесно-струкгурной организации наррации в рассказах первой 
половиньї 1880-х гг. сказался на создании автодиегетического ряда 
его повестей, хотя следует учитьівать и отмеченное А.П.Чудаковьім 
"освобождение" Чехова в повестях от "давления своей собственной 
художественной системні, вьіработанной именно при работе в мальїх 
жанрах" [45,77], что требует специального изучения. В частности, 
изображение действительности через восприятие героя, которое 
чеховедьі, начиная от работ 1920-х гг. и до наших дней, единодушно 
считают одной из главньїх черт чеховской манерьі (позтому нет нуждьі 
перечислять конкретньїе трудьі, оно стало общим местом в 
чеховиане) 1 . Как и мьісль о том, что Чехов бьіл пионером нового 
"слитного" повествования, где "рассуждение", "описание" и 
"изложение" не имеют перегородок, начиная с прозьі конца 1880-х гг., 
когда наррация развивается "в тоне" героя, когда все изображаемое 
обьединено восприятием, окрашено его змоциями" [45,57]. Зто, 
впрочем, возможно осуществлять и в повествовании от первого лица, 
и от третьего. Но связьівать сокращение доли рассказов от первого 
лица у Чехова к средине 1880-х гг. с общей тенденцией к 
обьективности повествования, как полагает А.П.Чудаков [45,58], вряд 

АП.Чудаков в кпите 1971 года приводит перечень работ, где утверждается, что 
изображение действительности через восприятие героя вьіступает одним из основних 
принци по в позтики Чехова [45,48-49], его можно продолжить, указав на более поздние 
исследования таких учених, как В.Б.Катаев ("Проза Чехова. Проблеми интерпретации". - 
•4979), З.Л.Полоцкая ("Пути чеховских героев”. - М.,1983), И.Н.Сухих ("Проблеми 
иозгики Чехова". - Л, 1987), М.П.Громов ("Чехов". - М.,1993), М.Л.Семанова ("Чехов- 
х УДожник". - Л.,1976) и др. 
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ли верно: чеховская обьективность, которая реализовалась прежде 
всего как "самоустранение" автора-судьи, как раз могла вьіливаться в 
формах "я-наррации", автодиегетической повествовательности с ее 
пафосом "мнимого автора", где у писателя нет установки на "сказ", где 
нет деления на слово автора и рассказчика, "данного в форме прямой 
речи, и его повествования" [45,66]. Как верно пишет 
Н.В.Драгомирецкая, "Чехов "не судит" от "я" автора", он - 
"организатор образов-фактов" [12,391], в его творчестве 
"уничтожается самьій "корень" стилевой иерархии - позиция автора- 
судьи" [12,385], не говоря уже о том, что рассказ от первого лица 
может обпадать ярко вьіраженной обьективирующей тенденцией 1 . 
А.П.Чехов принадлежит к тому поколению писателей, защитников 
"обьективной манерьі", предполагающих минимальное присутствие 
"всезнающего", вторгающегося в повествование автора, к которому 
относятся Г.Флобер, Г.Джеймс, тоже обратившиеся к изображению 
повседневности [35,82], отчасти Мопассан, с которьім Чехова часто 
сравнивают 2 . 

Г.Флобер - "деперсоналист, создатель "зкстерриториального текста" 
[36,69], признавал, что автор должен бьіть вездесущим, но невидим, 
не должен обращаться к читателю от своего лица. Он писал Ж.Санд: 
"...в моем идеологическом представлений об искусстве художник 
должен скрьівать свои чувства и обнаруживать своє присутствие в той 
же мере, в какой бог проявляется в природе..." [42,436]. Генри Джеймс 
считает, что жизнь должна бьіть представлена под "углом зрения" 
одного персонажа [20,477], полагая, что "форма сама по себе 
настолько интересна, активна и в то же время так же существенна, как 
идея [20,476]. Мопассан, абсолютизируя физиологическое в человеке, 
в программном предисловии к "Пьеру и Жану" настаивал на 
абсурдности верьі в обьективную реальность, считая, что каждьій 
имеет свою собственную реальность своих мьюлей и чувств. 

Г.Джеймс пропагандировал при§м "точки зрения": передавать не 
столько само собьітие, сколько чьи-то впечатления о нем; Флобер - 
отстраненность автора, Мопассан стремился к "обьективному 
изображению". Их всех обьединяет с Чеховьім представление о том, 


! См: Ьоскеташі Р. Сезіак ипсі \¥апсі1ип§еп сіег сіеиІзсЬеп Коуєііє. ОезсЬісЬіе еіпег 
ІіІегагізсЬеп Оа«ип§ іт. 19 ипсі 20. ІаЬгІїипсІегІ. МипсЬеп, 1957.8.93. 

2 Наиболее интересньїм представляется сопоставление, сделанное В В.Ерофеевьім, которьш 
приходит к вьіводу, что "принцип относительной "обьективности" у Чехова вьіражается 
на зстетическом, а у Мопассана на зтическом уровне [17,423], разделяя мнение 
П Бриссона и других, что французский писатель принадлежит XIX столетию. а Чехов - 
писатель XX века и его влияние на современную литературу сильнеє, глубже, 
значительнее" [16.403]. 
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что автор не может навязьівать читателю свою оценку происходящего 
в виде готовьіх формулировок, назидательньїх суждений. Все зти 
писатели возражали против авторского произвола, "всезнающего" и 
"всемогущего" автора, ориентируясь на необходимость создания 
"иллюзии действительности". Однако известньїй нарратолог У.Бут 
совершенно прав, полагая, что "...как бьі ни старался он (автор -Т.Ф.) 
бьіть безличньїм, его читатель неизбежно воссоздает себе картину 
официального писца" [8,70-71]. Вместе с тем писатели поколения 
Флобера-Чехова стремились уменьшить, скрьггь присутствие 
реального автора в повествовательном тексте. Они осуществляли то, 
в чем П.Лаббок, один из основателей современной нарратологии, 
увидит проявление сходства прозаика нового типа с драматургом 
[26,49], они создавали "замаскированность" авторского контроля над 
произведением, которая будет столь ценима "новой критикой" XX века 
[47,206]. 

Зти прозаики - репрезентьі новой зпохи в истории 
повествовательньїх форм, сторонники и создатели "обьективности", 
как единодушно полагают исследователи самьіх разннх 
методологических ориентаций [35,82; 39,474;16,403;40;35 и др.], хотя 
их обьективность имеет разную природу и художественньїе функции. 

A. П.Чехов отнюдь не видел в полном изгнании автора залога 
подлинной художественности, как интерпретировали, формализуя 
идеи Генри Джеймса, его последователи-нарратологи П.Лаббок, 
Дж.У.Биг и др. [41,15]. Об зтом свидетельствует последний период его 
творчества, когда Чехов отказьівается от прежней предельно 
"безавторской" обьективной манерьГ [45,100]. Как верно пишет 

B. Ерофеев, подводя итоги размьішлениям чеховедов о специфике 
"обьективности" писателя, "Чехов "обьективнее" предшествующих 
писателей, он избегает прямьіх разоблачительньїх характеристик, 
авторских сентенций, однозначних вьіводов "от себя", но зта 
"обьективность" обьясняется не тем, что Чехов отказьівается от 
оценки, а тем, что он понимает незффективность старого метода, 
которьій изжил себя, которьій уже никого не убеждает, а скореє, 
напротив, компрометирует идею, которую стремится защитить автор" 
[17,424]. И на зтих путях поиска нових повествовательньїх форм 
Чехов не только трансформирует "авторское повествование", не 
только вводит "нейтрального повествователя" [17,425], 
"беспристрастного свидетеля" [17,427], которнй говорит "не об 
отсутствии позиции" у писателя, а о "новой позиции”, где нет автора- 
с УДьи [12,405], но и создает повести с "я"-повествователем-героем, 
гомодиєгєтичєскую, даже автодиегетическую, наррацию. А.П.Чудаков 
в идит значимость повествовательньїх новаций А.П.Чехова, 
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восходящих к повестям "Стель" [1888] и ‘Три года" [1894], уделяя 
меньшее внимание гомодиегетической форме наррации, хотя она 
несет в себе не меньше новаций, чем "обьективное" повествование в 
рамках гетеродиегетической повествовательно й формьі. Чехов 
оригинально решает проблему соотношения субьективного и 
обьективного восприятия действительности через пространство 
личности, через сознание индивида, что позволяет совместить 
художественную обрисовку сферьі "я" субьекта с "я" обьектом 
повествования, героя с повествованием о герое, "я-рассказьівающее" 
с и я-рассказьіваемьім п . Зто и формирует обьемную краткость 
чеховского стиля. Писатель стремится создать размьітость границьі 
между "показом" и "рассказом", расширяет индивидуальное в 
универсальном, совмещает описание и изображение внешнего и 
внутреннего мира героя-ауктора, своеобразно используя его "точку 
зрения" и как возможньїй взгляд на мир, и как его положение в 
пространстве в буквальном и переносном смьіслах. Такое 
художественное совмещение, создаваемое гомодиегетической, 
особенно автодиегетической наррацией, ведет не только к емкости 
повествования, многослойности его структуру, но и к внутреннему 
единству, к художественной целостности строя повести. 
Действительность предстает как некая постигаемая индивидуальньїм 
субьективньїм сознанием обьективность, но ее восприятие окрашено 
разной психологией, связанной с возрастом, жизненньїм опьітом, 
профессией, мироощущением, что отчетливо предстает в разньїх "я" 
"Скучной истории", "Рассказа неизвестного человека", "Моей жизни": 
Чехов вводит обьективную психологическую мотивацию 
субьективного сознания героя-рассказчика. Повествователь - 
"мнимьій автор" - действующее лицо означает разрьів с традиционньїм 
зпическим рассказчиком, изменение соотношения "повествовательной 
структурьі" и "собьітийной структурьі", если воспользоваться 
терминологией Г.Химмеля [19,132]. Зто влечет за собой изменение 
самой природьі повествования, где нет нейтрального и автономного 
зпического слоя, а все окрашено личностью героя-рассказчика, 
передано через действительность его сознания, воспринимающего,. 
оценивающего, анализирующего, повествующего о своем "я", "других", 
мире. 

* * * 


В.Н.Турбин писал: "Если расположить русских писателей XIX 
столетия по степени трудности их исследования, то первьім в 
подобном списке окажется Чехов" [38,204], стиль которого нуждается, 
по мьісли Л.Ф.Киселевой, в особьіх "координатах для своего 
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раскрьітия" [21,308]. Зто относится и к постижению структури, 
семантики и функций "я-повествовательной" организации его 
автодиегетических повестей. Обманчивая простота их нарративности, 
где присутствует "я" героя, повествующего о себе, мире, "других", 
анализирующего и оценивающего их, скрьівает большую 
художественную сложность, полисемантизм и 

многофункциональность. У Чехова в "Скучной истории", "Рассказе 
неизвестного человека", "Моей жизни" совмещаются "субьект- 
сознание" с "субьектом речи", если воспользоваться терминами 
Б.О.Кормана [23,50], возникает самораскрьітие индивидуального 
сознания в "я-повествовании", где усложненьї форми вьіражения 
авторской позиции и происходит "освобождение героя из-под власти 
авторского слова" [13,340]. В автодиегетических повестях Чехова 
созданьї герои-рассказчики, подчеркнуто не тождественньїе автору, 
которьім он и "доверяет" повествование, что делает писателя близким 
тенденциям прози XX века [5,402]. Известньїй нарратолог Жермена 
Бре полагает, что "повествование от первого лица єсть результат 
сознательного зстетического вьібора, вовсе не знак откровенности, 
исповеди, автобиографии" [7,27]. Зто замечание в полной мере может 
бьіть отнесено к автодиегетическим повестям А.П.Чехова, жанровий 
облик которих не может бить отнесен ни к исповеди, ни к 
автобиографии, а степень откровенности в них весьма относительна: 
она сильнеє всего ощутима в "Скучной истории", имеющей значимий 
подзаголовок "Из записок старого человека", почти полностью 
отсутствует в "загадочних" умолчаниях о себе героя "Рассказа 
неизвестного человека", заглавие которого указивает на особенность 
рассказчика, в то время как в других автодиегетических повестях 
рассказчик назван в подзаглавии. В "Скучной истории" акцентирован 
возраст "автора" "записок", в "Моей жизни" - "географический" статус 
("Рассказ провинциала"), в "Рассказе неизвестного человека" - не 
раскрнтая повестью “загадочность" ауктора, т.е. его психологическая 
особенность: Чехов постоянно стремится к художественной 
вариативности на всех уровнях произведения. "Я-повествовательная" 
структура повестей раскрнвает специфику восприятия 
действительности, обрисовивает сознание героя-нарратора в 
процессе его глубоко индивидуального восприятия мира. Чехов 
использует автодиегетическую наррацию в качестве призми, 
вьісвечивающую важние для него грани жизни, психологию разньїх 
людей, акгуализирует роль героя как "мнимого автора", создателя 
х УДожественного мира". В группе зтих повестей ни в начале, ни в 
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конце повествования нет того, что постструктуралистьі назьівают 
“сценой письма” 1 , нет информации о "порождении текста", нет 
дополнительньїх сведений - фактических, психологических - о 
мотивах, обстоятельствах, адресате повествования, которое 
организовано как письменная, а не устная речь, хотя ато его природа 
тоже никак не мотивируется. Правда, в ”Скучной истории”, как верно 
заметил М.М.Смирнов, подзаглавие "Из записок старого человека” 
указьівает не только на рассказчика, но и благодаря предлогу "из" - 
"на обязательную незаконченность изображения", на то, что записки 
воспроизведеньї не полностью [32,218], т.е. подчеркивает 
фрагментарность записок, хотя в структуре самого текста повести ато 
графически и не вьіделяется. Слово "рассказ", введенное в заглавие 
повести о Неизвестном и в подзаглавие "Моей жизни", где оно 
соотнесено с назьіваемьім "повествователем" ("провинциал"), 
указьівает не на жанр, а на способ повествования - "рассказьівание". 
Если в "Скучной истории" "записки", а в "Рассказе неизвестного 
человека" начало VII главьі ("Теперь, когда я пишу ати строки...") 
отмечают письменную форму изложения, то в "Моей жизни" она никак 
словесно не обозначена. Отсутствие конкретного адресата, 
"слушателей", "сказовости" и примет устной речи косвенно указьівает 
на письменную речь в атой завершающей автодиегетический ряд 
повести. Но герои-нарраторьі-аукторьі - не профессиональньїе 
писатели, как иногда полагают, считая, что "рассказчик совершенно 
открьіто вьіступает в роли писателя" [45,93] 1 , а люди, "владеющие 
пером", одиночество которьіх, прямо вьіраженное в тексте повестей, 


1 Правда, в "Рассказе неизвестного человека" єсть "сцена письма" в прямом смьісле: 
Неизвестньїй пишет письмо Орлову, прерьівая своє занятие, вводится не "готовая 
зпистола", а предстает процесе написання письма, занимающий целую XII главу. 

1 Н.Я Берковский пишет о Неизвестном: "...террорист незаметно для самого себя сошел на 
позиции писателя, внимательно наблюдающего чужую жизнь, без прямих практических 
вьшодов из своих наблюдений"; "он по-писательски стал близко к людям" [6,406], 
положение слуги-наблюдателя - "зто позиция писателя - жить с людьми, невидимо для 
них" [6,406]. И далее - "писательское отношение к жизни, которьім заразилея Владимир 
Иванович, изменяет его политические взглядн" [6,406-407]. Думается, зто весьма 
произвольное толкование, ибо наблюдательность Неизвестного проистекает из опьіта его 
прежней (до прихода к Орлову) революционной деятельности, он пишет свой "рассказ" п 
осле разочарования в терроризме, после всех собьітий, свидетелем и участником 
которьіх он бьіл. Тонкий исследователь, давший много интересньїх наблюдений и 
вьіводов об зтой повести, не заметил трансформацию наблюдателя в действующее лицо, 
не заметил обобщающих вьіводов об Орлове, о себе, о своем поколений в письме 
Неизвестного, его практического поступка - отьезда с Зинаидой Федоровной заграницу, 
превращающего его в главного действующего героя во второй части повести, когда он 
обретает свободу, отказавшись от террористической деятельности. 
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где оно проблемно акцентировано, питает коллизии, проявляется в 
безадресности "исповедального" повествования, вьіражает 
психологическую потребность облечь в письменном слове свою 
"историю". Конечно, они созданьї Чеховьім И ЯВЛЯЮТСЯ "МНИМЬІМИ 
авторами", но они - персонажи, обьединяющие в себе героя и 
повествователя в одном лице. Как верно заметил М.М.Гиршман, 
Чехов "своего рода "анти-Протей", его перевоплощение в 
действующих лиц обнаруживает коренную дисгармонию между 
автором и героєм, их несоответствие, и герой, точка зрения, которого 
организует повествование, как раз обнаруживает свою неспособность 
к истинному авторству" [9а,382]. И если в процессе написання, 
например, "Рассказа неизвестного человека" писатель хотел ввести 
традиционную зксплицирующую мотивацию своего знакомства с 
"автором", зафиксировал зто в вариантах заглавий - "Рассказ моего 
пациента", "Рассказ моего знакомого", хотел написать зпилог, 
обьясняющий, "как попала ко мне рукопись неизвестного человека" 
[22,473], то в окончательном варианте отказался от зтого. А.П.Чехов 
порьівает с традицией, но без явной полемической демонстративности 
прибегает к фигуре “умолчания", антиномичной традиционной 
зкспликативности, прямо не обьясняя причин и обстоятельств (где, 
когда и почему пишет, ясно лишь "кго"), побудивших его героев 
"рассказьівать", оставляя в подтексте проясняющий мотивьі 
возникновения "рассказов" - психологию одиночества, человеческое 
стремление к самовираженню и общению. 

Автодиегетические повести А.П.Чехова оформленьї как автономний 
об-ьективньїй феномен художественной реальности, чья зависимость 
от действительного автора вербально никак не виражена, они 
предстают как самодостаточньїе и независимие, не нуждающиеся в 
каузальном прояснений своего появлення. В чеховском мире 
автодиегетических повестей человек занимает центральнеє место, 
совмещая в себе главного героя, нарратора и ауктора, являясь точкой 
отечета обьективного бьітия, пропущенного через его субьективное 
сознание, наделенное оценочной семантикой, функцией 
сюжетоведения, повествования. "Я" в автодиегетической наррации 
специалистн назнвают по-разному. Ролан Варт, например, 
употребляет термин "личний модус повествования" [2,20], А.Прието - 
"нарративннй субьект" [31,374]. Цв.Тодоров предпочитает не 
пользоваться терминами, а характеризовать повествующее "я" героя 
описательно, подчеркивая, что оно отличаетея от "я" повествуемого 
[35,76]. Но более широко употребимим оказьіваетея термин-понятие 
Цауктор" (Штанцель) при анализе "персональной", или "персонажной", 

я-повествовательной" ситуации, позднее специально подробно 
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разработанной Ж.Линтвельтом [25,38]. Он предложил в 
гомодиегетическом повествовании вьіделять "ауктора", вьіполняющего 
двойную функцию: или повествователя и одного из действующих лиц, 
либо повествователя и главного героя. Аукгор оказьівается 
организатором описьіваемого мира художественного произведения, 
предлагая своє восприятие и интерпретацию собьітий и действующих 
лиц. Для А.Ж.Греймаса и Ж.Курте повествование от "я" является 
"иллюзией вьюказьівания", где присутствует "я - здесь - сейчас" 
[11,506]. Ф.Ницше полагал, что "из концепции "я" вьітекает понятие 
"бьітия" [28,570]. У Чехова внешняя действительность вдвигается в 
чувственно-интеллеісгуальньїй мир героя-повествователя, становится 
и внутренней реальностью его "я". В атом феномене запечатлена 
авторская концептуальность, философское понимание обьективной 
взаимообусловленности человека и мира в общих началах их бьітия. 
При атом возникает динамическая целостность: человек и мир 
смотрят друг в друга, происходит слияние-столкновение установки "я - 
в мире" и "мир - во мне", позволяющее Цехову преодолевать 
традиционную описательность (место действия, пейзаж, интерьер), не 
разграничивать "внутренний" и "внешний" мир, а обьединять их, 
достигая аффекта художественной концентрации и лапидарности 
благодаря избранной форме наррации. Автодиегетическая структура у 
писателя воссоздает обьективное бьітие через воспринимающий и 
осмьісливающий субьект наррации, усваивающий мир, и при атом мир 
оказьівается соразмерен "смотрящему" повествователю, доступен ему 
в рамках его жизни, деятельности, интересов, опьіта, где конкретно и 
жизнеподобно реализуются и соотносятся категории человеческой 
личности, пространства, времени ("я - здесь - сейчас"). Границьі мира 
героев чеховских повестей - Николая Степановича, Неизвестного, 
Мисаила Полознева - совпадают с пространством их сознания, 
реальность для них такова, какой они ее видят. Так его понимал 
Л.Витгенштейн в своем знаменитом "Логико-философском трактате" 
(1921). Познание внешнего мира представлено в автодиегетическом 
повествовании как направление от социального индивида к 
фактологическому бьітию. В.Франки пишет: "...человеческое бьітие 
всегда ориентировано на нечто, что не является им самим, на что-то 
или кого-то, на смьісл, которьій необходимо осуществлять, или на 
другого человека, и к которому мьі тянемся с любовью" [43,29]; "бьіть 
человеком - значит бьіть направленньїм не на себя, а на что-то 
другое" [43,284]. Организация, структура "Скучной истории", "Рассказа 
неизвестного человека", "Моей жизни" построеньї на такой концепции, 
вьіявляют чеховское зтико-философское понимание мира и человека. 
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В чеховских автодиегетических повестях “я - героя", как отмечалось, 
вьіступает подчеркнуто как "не-я" писателя, надевшего "нарративную 
маску", что создается вьібором обьективизированньїх героев, не 
имеющих биографических точек пересечения с автором. Зто, однако, 
не исключает, как полагают чеховедьі, их совпадения с рядом мьіслей, 
раздумий Чехова, его переживаннями. Например, суждения о науке и 
театре Николая Степановича в "Скучной истории", убеждения о 
необходимости любви к людям в "Рассказе неизвестного человека" 
или критика провинциального бьіта Мисаилом Полозневьім в "Моей 
жизни", хотя в целом и склад их мьішления, и мироощущение не 
совпадает с чеховским, что требует специального изучения. 

В группе автодиегетических повестей Чехова, которьіе можно 
представить как "слабую серию" 1 , своеобразньїй "триптих", предстают 
не только разньїе по многим параметрам герои-рассказчики (возраст, 
профессия, характер, мироощущение, географические ориентирьі их 
жительства и т.п.): известньїй старьій больной московский профессор, 
больной туберкулезом террорист средних лет, живущий в качестве 
слуги в доме злитного петербургского чиновника, молодой 
провинциал, ставший "блудньїм сьіном" своей семьи и дворянского 
сословия. Дана зволюция повествовательньїх форм их 
саморепрезентации: в "Скучной истории" большое место занимает 
традиционное самоописание героя, с которого начинается 
повесть (биографические данньїе, возраст, профессия, описание 
семьи, ежедневного бьіта и т.д.), а в "Рассказе неизвестного человека" 
и в "Моей жизни" преобладает самовьіражение героев- 
рассказчиков, проступающее не столько в информации о своей 
бйографии, сколько в характере их мировосприятия, жизненньїх 
ориентиров, зтических ценностей и т.д. При атом, если в 
открьівающей ряд поветей с автодиегетической наррацией "Скучной 
истории" сохраняется традиционное композиционное место 
саморепрезента - начало повествования, то в двух других герой- 
нарратор в начале произведения предстает как некий человек, как 
"незнакомец с неустановленной личностью", если воспользоваться 
вьіражением Ж.Женетта [18,206], а информация о его имени, которая 
входит в "классическую атрибутику "персонажа" [18,255], возникает по 
ходу повествования. Так в "Рассказе неизвестного человека" она 
находится почти в конце и возникает в устах другого персонажа, 
Дается или без фамилии, что отвечает названию ауктора - 
"Неизвестньїй", как впрочем, она отсутствует и в саморепрезентации 


О тенденции к "циклизации"у А.П.Чехова см.: Сухих И.Н. "Маленькая трилогия" 
А П.Чехова (проблема цикла) // Сборник А.П.Чехова. - Л.,1990. 
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героя "Скучной истории", но ото мотивируется тем, что Николай 
Степанович ссьілается известность своей фамилии в России и 
заграницей, а Неизвестньїй сознательно скрьівает своє настоящее 
имя из-за революционной деятельности, и как слуга носит 
вьімьішленное имя "Степан". А затем Зинаида Федоровна назьівает 
его "Владимир Иванович", фамилия же так и остается неизвестной. 
Герой "Моей жизни" назьівает своє имя мимоходом (оно заключено в 
скобки) и почти в конце первой главьі в связи с характеристикой отца, 
давшего своим детям зкзотические имена - Мисаил и Клеопатра, а не 
в форме начальной традиционной саморепрезентации. 
Биографические сведения появляются спорадически, отрьівочно, 
фрагментарно, без последовательного "жизнеописания", чаще всего в 
связи с ассоциациями, возникающими в сознании аукторов 1 , что 
делает Цехова предшественником новаций повествовательньїх форм 
в XX веке, о чем пишет С.Н.Филюшкина [41,20]. Но даже в "Скучной 
истории" функция саморепрезентации героя более сложная, чем 
простьіе сведения "о себе” традиционного рассказчика: у Николая 
Степановича они - обьект его размьішлений над осознанием 
проблемні "моє имя и я", как драматической антиномией между "бьіть" 
и "казаться". В атом ключе ауктор проясняет трагедию своей 
зкзистенции, раскрьівая свою психологию, мироощущение, свой 
аналитический склад мьісли, ироничность, склонность к 
саморефлексии. А.П.Чехов психологизирует "повествующее я" героя, 
создает определенньїй характер, а не условную маску "обьективного 
повествователя". Скудность информации "о себе" в повести "Рассказ 
неизвестного человека" концептуально значима, передает, реализуя 
семантику заглавия, психологию человека, привьікшего к конспирации. 
По ходу развития повести меняется его облик нарратора: в первой, 
"петербургской" части повести он скореє предстает как классический 
повествователь-наблюдатель жизни "других", что мотивировано его 
"ролевьім" социально-профессиональньїм положением слуги - 
соглядатая жизни хозяина. Но во второй - "зарубежной" части 
повести, обретя независимость, порвав с прошльїм, он становится 
героем-деятелем, рассказьівает о себе. Появляется и злемент 


1 Такова, например, "рассеянная" в тексте скудная информация о прошлом Неизвестного 
признается, что стал слугой из-за необходимости вьіполнить террористическое задание, 
рассказьівая о своей болезни и душевной смуте, он упоминал, что в прошлом бьш 
морским офицером, посещал Бискайский залив, признается в исповедально- 
обличительном письме к Григорию Орлову, что претерпевал бедность, преследования, 
лишения. Зонтик отца заставляет героя "Моей жизни" вспомнить, как бил его отец в 
детстве, встреча со школьньгм товаришем вьізьівает воспоминания о своем школьном 
прошлом, посещение кухни будит детские воспоминания и т.д. 
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самоописания, правда, несколько отвлеченного, суммарного 2 , 
сопряженньїй с появлением собеседника-"слушателя" Зинаидьі 
федоровньї. В повествовании весьма важно для понимания 
отношение к Зинаиде Федоровне и ее ребенку, которое специально 
вербально не вьіражается и не оценивается ауктором, но обьективно 
характеризует его. В "Моей жизни" Мисаил Полознев представлен в 
переломньїй момент, когда он осуществляет своє решение 
зарабатьівать на жизнь физическим трудом вопреки воле отца, 
враждебности городских властей и горожан. Он поглощен трудньїми 
житейскими обстоятельствами, которьіе усугубляются его женитьбой, 
и позтому собьітийньїй план доминирует в повествовании, где 
саморефлексия приглушена и зто тоже художественно вьіражает 
особенности характера и личности ауктора. Но в рассказе о собьітиях 
своей жизни, родньїх и знакомьіх, в восприятии природьі проступают 
особенности сознания, мироощущения, психология повествующего 
героя: в наррации преобладает обьективное самовьіражение Мисаила 
Полознева, далекого как от сложной саморефлексии профессора, так 
и от скрьітности Неизвестного. Ота вариативность разньїх 
человеческих типов в сочетании с вариативностью их возраста, 
профессий, "места жительства" (Москва, Петербург, провинция) 
позволяет рассматривать зти повести Чехова как некий "триптих", не 
задуманньїй Чеховьім, не "авторский", а обьективно возникший. 

Думается, что А.П.Чудаков неправ, утверждая, что в "Рассказе 
неизвестного человека" и в "Моей жизни", где "нет установки на 
устную речь", "рассказчик является чистой условностью", "совершенно 
открьіто вьютупает в роли писателя" [45,93-94]. Вряд ли созданнью 
А.П.Чеховьім вьіразительньїе живьіе человеческие характерьі в зтих 
повестях можно считать "чистой условностью". Писатель вскрьівает 
глубоко личную основу мьішления, сознания, восприятия, психологии 
и суждений своих героев. Чехов, как и один из его современников, 
профессиональньїй психолог Г.Зббингауз, полагает, что "субьект ... 
єсть ничто иное, как богатая совокупность всех ощущений, мьіслей, 
желаний и т.д." [48,13]. Герой автодиегетических повестей наделеньї 
своеобразньїм исповедальньїм индивидуальньїм мировидением, 
самосознанием, мьішлением, жизненньїм поведением, данньїми не 
только в их самоанализе, а обьективно вьітекающие из их наррации, 
совмещающей "я"-повествующее с "я"-повествуемьім, которьіе 
отчетливо ощутимьі при сравнении аукторов "Скучной истории", 


"Я 

п рассказьівал ей длшшьіе истории из своего прошлого и описьівал свои в самом деле 
изумительїше похождения" [44,200] 
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"Рассказа неизвестного человека" и "Моей жизни". Но зто должно 
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СТИЛЕОБРАЗУЮЩАЯ РОЛЬ АВТОРСКОЙ РЕФЛЕКСИИ В 
ИСПОВЕДАПЬНОЙ ПРОЗЕ В.В. РОЗАНОВА (“ОПАВШИЕ ЛИСТЬЯ”) 

Архитектоническая ситуация, начавшая преобладать в русской прозе 
с начала XX века, бьіла определена М.М.Бахтиньїм как “кризис 
авторства”, следствием которого стало исчезновение “большого 
стиля” [1, с.185]. Такие рефлексивньїе произведения, как “Христос и 
Антихрист” Д.Мережковского, “Симфония 2-ая, драматическая” 
А.Белого, “Опавшие листья” В. Розанова и многие другие, содержат в 
себе почти все признаки стилевого разложения: здесь налицо и 
расшатьівающаяся позиция всенаходимости, и разрушения 
устойчивьіх трансгредиентньїх форм, и утрачиваемое право творца на 
завершение целого. Вместе с тем, запечатлевая в себе и собою 
кризис авторства, рефлексивньїй стиль оказьівает активное 
сопротивление последнему: в противовес реальной угрозе 
саморефлекса и нисхождения до “малого опьіта” [2, с.67] он 
формирует представление о желанном жизненном и художественном 
устройстве, зстетически продуктивную память о неущербном бьітии. 

А.Д.Синявский, автор одного из наиболее тонких исследований 
творчества Розанова, очень точно назвал зто произведение “книгой, 
постоянно осознающей свой стиль” [3, с.85]. Сам стиль “Опавших 
листьев” бьіл определен при зтом как “способ самопознания писателя 
на совершенно новьіх, исключительньїх жизненньїх и литературньїх 
путях” [3, с.86]. Действительно, каждьій существенньїй момент 
стилеобразующего авторского сознания оказьівается 
зафиксированньїм в слове архитектонически осведомленного и 
зстетически ответственного героя. Зто внутренний человек, “плоть от 
плоти” автора-творца, его существенно биографическая ипостась. 
Именно своєму жизненно-прозаическому и сиюминутно 
пребьівающему в мире “Я” и оказьівается безусловное доверие: оно 
становится не только главньїм обьектом зстетического освоєння, нои 
полноценньїм соучастником творческого процесса. 

Именно внутреннему человеку поручается засвидетельствовать 
изначальньїй кризис авторства, то єсть воссоздать ситуацию, в 
которой нецелесообразно и уже почти невозможно творить. 

Примечательно, что первьіе фрагментьі произведения графически не 
обозначеньї как “опавшие листья” - зто скореє предисловие к 
“листопаду”. Архитектоническое состояние готового к развертьіванию 
произведения запечатлевается здесь как состояние кризисное. И не 
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только потому, что “все кончится” и “песня умолкла”, - немаловажно и 
т0 что главньїм героєм становится пребьівающий в авторе 
внутренний человек - тот, по отношению к которому крайнє сложно 
найти устойчивую позицию вненаходимости. 

Осознание жизненного и творческого кризиса пришло не внезапно - у 
него уже єсть своя история, и представлено оно скореє как 
затянувшаяся болезнь. На продолжительность указьівает помещенная 
в скобки и, на первьій взгляд, незначительная ремарка - “три года 
уже”. В зтом затянувшемся кризисе трудно не только творить - тяжело 
просто говорить, просто записьівать, вообще, как-то осуществляться в 
слове. 

Поиску основ для зстетического вьіживания и, что самое главное, 
продолжения зстетического бьітия в архитектонически кризисной 
ситуации оказьівается подчинена вся художественная структура 
рефлексивного произведения. И поскольку хроника зтого поиска 
наиболее явственно запечатлена в слове зстетически ответственного 
и архитектонически осведомленного героя, именно оно должно стать 
обьектом особо пристального внимания. Наблюдение за движением и 
внутренней организацией речи внутреннего человека-героя как нельзя 
лучше может прояснить логику становлення творческого со-знания 
автора, героя и читателя в ситуации рефлексии и то состояние жизни, 
которьім рефлексивная ситуация порождается и актуализируется. 

В зтом смьісле представляется важньїм вьіявить наиболее 
существенньїе моментьі интонационно-смьісловой направленности 
слова, доверенного биографическому герою. Поистине большую 
проясняющую роль в данном случае играют речевьіе особенности, 
носящие, на первьій взгляд, чисто внешний характер. 

Так, начиная с первьіх фраз и на протяжении всего дальнейшего 
становлення речи биографического героя, наблюдается 
повторяющаяся синтаксическая разорванность, когда необходимьій 
соединительньїй союз и следующее за ним продолжение оказьіваются 
как бьі не под силу нарождающемуся вьісказьіванию: “Я думал, что все 
бессмертно. И пел песни. Теперь я знаю, что все кончится. И песня 
Умолкла” [4, с.388]. При зтом долгожданньїй соединительньїй союз 
может появиться после одного и того же многократно и напряженно 
повторенного слова: 

Йду. Йду. Йду. Йду... 

И где кончится мой путь - не знаю [4, с.394]. 

Нередко со столь тяжело дающегося “и” начинается отдельньїй 
Фрагмент, а то и цельїй “опавший лист”: “И не интересуюсь” и т.д. 

С одной сторони, таким образом оплотняется мука первой фрази. С 
АРУгой, зта тяжесть речевого продолжения, проговаривания- 
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написання єсть следствие того кризисного состояния, когда жизненное 
переживание умерщвляется литературньїм словом: “...всякое 
переживание переливается в играющее, живое слово, но зтим все и 
кончается - само переживание умерло, нет его” [4, с.392]. В такне 
моментьі движения речи становится обрьівочньїм и поспешньїм: в 
ситуации, когда каждое новое слово сопряжено с риском 
окончательного умолкания, любое речевое излишество оказьівается 
просто немьіслимьім, а каждьій соединительньїй союз начинает 
означать нгру со смертью: “Температура (человека, тела) остьіла от 
слова” [4, с.392]. 

Таким образом, каждое вновь восстанавливаемое соединение єсть 
след всегда рискованной авторской активности, противящейся 
“глубокому разложению жизни” и “великому окончанию литературьі”. 

Заметим, что ни глубокое жизненное разложение, ки великое 
литературное окончание, взятьіе в отдельности, в понимании 
рефлектирующего автора, еще не являются признаками конца. 
Апокалиптична та ситуация, когда можно сказать, что “параллельньїе 
линни сошлись. Ну, уткнулись друг в друга, и ннчего дальше” [4, с.389]. 
Однако, казалось бьі, совершенно безьісходному “ничего дальше” 
противостоит следующее наблюдение биографического героя: 
“...после “золотьіх зпох” в литературе наступает всегда глубокое 
разложение всей жизни...” [4, с.392]. В зтом “наступает всегда” 
подспудно присутствует осознаваемая цикличность, которая и 
побуждает автора к продолжению начатого рефлексивного 
произведения. “Ничего дальше” и “наступает всегда” - две зти 
взаимоисключающие и равно допускаемьіе рефлектирующим автором 
перспективні жизни и литературьі сопровождают весь ход 
развертьівающегося художественного целого “Опавших листьев”, 
представляя собой равноправньїе стилеобразующие тенденции. 

К одному из очевидньїх проявлений такой стилеобразующей 
разнонаправленности можно отнести подьітоживающие вопросьі, 
которьіми насьіщено слово биографического героя, - вопросьі типа: 
“Зачем же я жил?!!!”, “Что же я скажу?”, “Что же тьі сделал?” и т.д. Зти 
вопросьі обращеньї, как правило, к самому себе и призванні 
востребовать к жизни такие же подьітоживающие ответьі. Между тем 
такого рода ответьі еще не найденьї, и зта принципиальная 
неразрешенность дает основания для дальнейшего развертьівания 
рефлексивного целого. 

Как видим, слово биографического героя является словом 
рефлексивньїм по преимуществу. Оно не только приходит и тут же 
записьівается, но и осознается как определенньїй и всегда 
ответственньїй онтологический шаг. Слово несет в себе риск 
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окончательного умолкания, но в нем же видится то единственное 
начало, которое способно противостоять смертности, столь страшной 
для биографического героя и рефлектирующего автора-творца. 

Соединенность в страхе перед смертью побуждает автора и 
биографического героя к ее совместному преодолению. И первая 
очевидная возможность такого преодоления видится в осуществлении 
своего, пока что живого "я”: переживаний - рефлексии пережитого - 
записьівании, ведь до тех пор, пока зта цепочка остается в движении, 
смерти еще нет. 

Ввиду устрашающей автора перспектива “("Смерти. я боюсь, смерти 
я не хочу, смерти я ужасаюсь”)" [4, с.389] все, здесь и сейчас 
пережитое, вспомянутое, продуманное и записанное, приобретает 
особую значимость как отвоеванное у “глубокого разложения”. Между 
тем зто обладающая для автора особой значимостью прозаическая 
жизнь суєтна, аритмична, а также вариативна в своих возможностях. 
Отсюда неприкрьітая черновиковость и стенографичность “Опавших 
листьев”, сознательная со стороньї автора необработанность того, что 
здесь и сейчас вьіходит из-под пера. 

Смертность как онтологически укорененная нежеланность должна 
бьіть преодолена зстетическим путем - стиль “Опавших листьев” 
являет собой след авторской акгивности, неустанно направленной на 
осуществление зтой сверхзадачи и постоянно помнящей о 
принципиальной невозможности ее окончательного разрешения. 
Авторское “я” оказьівается в ситуации, которая впоследствии будет 
описана М.К.Мамардашвили как “факт моего живого восприятия меня 
как мьіслящего существа” [5, с.100], стремящегося к тому, чтобьі 
осуществить “когитальньїй акт: я мьюлю, я существую” [5, с.100]. 

“Я пишу”, т.е. наблюдаю за собой, живущим, и фиксирую свои 
наблюдения в слове, отодвигая таким образом смерть. Доведенная до 
своего логического конца такая направленность авторского мьішления 
обретает вид достаточно рискованной формульї: “я пишу = я живу”, в 
соответствии с которой литература становится критерием жизни и 
наоборот. Тотальная зависимость от литературного слова начинает 
тяготить, и зта обремененность литературой не замедляет 
обнаружить себя в форме жалоб, неожиданно прорьівающихся в 
биографическую хронику: “Несу литературу как гроб мой, несу 
литературу как печаль мою, несу литературу как отвращение моє” [4, 
с.427]. Автор сопротивляется литературности и в то же время 
облекает в “играющее, живое слово" каждое новое переживание - 
облекает для того, чтобьі тут же признать, что “зтим все и кончается - 
само переживание умерло, нет его” [4, с.392]. 

Действительно, у последней чертьі вполне естественно поддаться 
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соблазну преодоления “двуликого Януса” [6, с.83]. Жизнь и литература 
устремляются к взаимоуподоблению: жизнь превращается в 
литературу, литература - в жизнь, что и являет собой симптом 
“великого окончания” и “глубокого разложения”. 

Автор рефлективного произведения, являвсь субьектом зтого 
отождествления, вполне отчетливо осознает опасность такого рода 
схождений: “Мир разрушится, потеряет грани, связи: ибо потеряет 
отталкивания" [4, с.416]. 

Попьітка автора предотвратить “разрушение мира” и восстановить 
“грани” и “связи” как бьі заранее ослаблена, поскольку осуществляется 
в ситуации, когда жизненно необходимьіе отталкивания уже почти 
утраченьї. 

И наиболее явньїм свидетельством зтой утратьі как раз и является 
почти что стертая граница между рефлектирующим автором и его 
биографическим героєм, осуществляющими зстетическим путем 
далеко не зстетическую задачу - сверхзадачу преодоления смерти. 
Причем зта стертость границ между творящим и сотворенньїм, 
зстетическим и жизненньїм приобретает в слове биографического 
героя форму вполне определенного жизне-творческого кредо, 
узаконивая тем самьім рефлексивность стиля “Опавших листьев”: 
“Истинное отношение каждого только к самому себе. <...> Лишь там, 
где субьект и обьект - одно, исчезает неправда” [4, с.432]. 

В ситуации, когда между “я” жизненно-прозаическим и “я” зстетически 
поступающим все чаще просматривается знак равенства, жизнь 
начинает пониматься как потенциальньїй литературньїй сюжет. 
Отсюда и очевидная авторская установка на зстетическое 
схватьівание-фиксацию литературньїм словом каждого момента 
прозаической жизни. Сама же прозаическая жизнь проживается при 
зтом с известной литературной оглядкой, моделируясь в каждом 
новом своем мгновении как подлежащая зстетическому 
вмешательству и побуждающая к рефлексии. Так, игрушки из папье- 
маше покупаются для того, чтобьі каждая из дочерей создала и 
закрепила в сознании свой собственньїй образ, а ситуация зтого 
создания - закрепления - бьіла бьі тут же зафиксирована в слове. 

Стертость онтологически установленньїх границ пробуждает в авторе 
чисто зстетическую требовательность к прозаической жизни, пробуж- 
дая, к примеру, культ памяти. Рьілеев, изо дня в день приходящий к 
могиле царя, - зтот “опавший лист” несет в себе особую смьісловую 
нагрузку. Именно перед памятью, всегда цельной и наполненной 
внутренним ритмом (а значит зстетически продуктивной в основе 
своей), и уничижается всегда фрагментарное, аритмичное и не 
способное ничего кардинально изменить жизненно-прозаическое 
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воспоминание. Именно фрагментарное, аритмичное, слабое и дорого, 
и интересно рефлектирующему автору “Опавших листьев”: “Жалость - 
в маленьком. Вот почему я люблю маленькое” [4, с.396]. Сфера 
литературная и сфера сугубо жизненная постоянно конфликтуют в его 
сознании: каждая из них время от времени признается “своей”, в то 
время как другая тут же превращается в “чужую”. 

По мере того, как автор преобразовьівается во внутреннего 
человека-героя, жизненно-прозаическая стихия вторгается в 
зстетическую сферу, но никогда не может органично срастись с ней, 
нередко разрушая последнюю изнутри. С неменьшим упорством 
зстетическое начало внедряется в сферу жизненно-прозаическую, 
пьітаясь “приложить” ее к себе. В ситуации, когда “параллельньїм 
линиям” угрожает смертельное схождение, и просьіпается память об 
утраченном целом. В противовес точке общего умирання 
отьіскивается такая же единственная точка общего рождения, по 
отношению к которой бьітие зстетическое и бьітие жизненно- 
прозаическое суть разньїе “опавшие листья”, оторвавшиеся от общего 
древа. И рефлектирующий автор посредством своего зстетически 
ответственного и архитектонически осведомленного внутреннего 
героя вправе сказать о себе: “Я весь в корнях, между корнями” [4, 
с.390]. 

Показательно, что в первьій же семейньїй, а значит наиболее 
дорогой для автора "опавший лист”, вполне органично и 
онтологически оправданно входит литература в форме заучиваемьіх 
сьіном пушкинских строчек: “И ясньї спящие громадьі Пустьінньїх улиц 
и светла Адмиралтейская игла...” и последующего комментария зтого 
заучивания, даваемого биографическим героем-отцом: “Не дается 
слово... такая “Америка”; да и как "игла” на улице? И он перевирает...” 
[4, с.392]. С одной сторонні, в зтом зафиксированном неумении 
“обьяснить” пушкинские строчки изнутри прозаической 
действительности три прозаических действия (“3... крьіша. Т.е. на 
крьіше. Все равно. Только надо: игла. Учи, учи, маленький” [4, с.392]) 
рефлектируется ситуация, когда жизненная необходимость в 
литературе и возведение себя к ней как бьі заведомо обоснованьї и 
предрешеньї. Между тем, лишь зти рефлектируемьіе обоснованность 
и предрешенность и позволяют биографическому герою 
засвидетельствовать, что “по дому - благополучно". 

Преодолевая умерщвляющее взаимоуподобление и отождествление, 
рефлектирующий автор побуждает биографического героя к 
воссозданию прозаических ситуаций, в которьіх жизнь и литература 
предстают как “своє другое”, онтологически укорененное и 
естественное. И наиболее благодатной сферой для вьіявления их 
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нераздельности и неслиянности становится сфера семейная. 

Именно тогда, когда автору удается сохранить должньїе 
“отталкивания”, а вместе с ними и необходимьіе “связи”, 
рефлексивньїй стиль на некоторое время обретает уверенное 
единство, обнаруживая свою способность стать “большим стилем” и 
приобщиться к большому опьіту, глубоко и существенно диалогичному 
и всеоживляющему [2, с.67]. В семейньїх “опавших листьях” обьятое 
рефлексией творческое “Я" может отчасти удовлетворить ту 
потребность, которую Бахтин определяет как “абсолютную 
зстетическую нужду человека в другом, в видящей, помнящей, 
собирающей и обьединяющей активности другого” [1, с.9]. Здесь 
рефлектирующее “Я” оказьівается среди тех, с кем “душа в душу” и 
“один ум”, впервьіе осознавая себя с другими и среди других. 

Лишь зти, “прибавляющие”, а не убавляющие душу “другие” 
побуждают рефлектирующее “Я” к уверенной зстетической 
деятельности, создавая особьіе островки обретенного 
жизнетворческого лада. Именно в семейньїх “листьях” неприкрьітая 
черновиковость и почти безобразная рефлексивность сменяются 
спокойной и внимательной описательностью, естественньїм 
интересом к тому, что не єсть “Я”. Как бьі из небьітия здесь 
формируются время и пространство (домашнєє время и домашнєє 
пространство), появляются предметьі, начинает звучать 
непосредственно речевой диалог, то єсть рождаются привьічньїе 
злементьі художественного содержания. Воля биографического героя 
к жизни соединяется в зтот момент с авторской волей к литературе, не 
конфликтуя, но и не отождествляясь с последней. 

И все же “уверенное единство” и причастность “большому опьіту” 
єсть всегда желанное и никогда полностью не достижимое состояние 
рефлексивного стиля. Последний вновь и вновь приобретает 
нежеланньїе и в то же время неминуемьіе для автора неуверенность и 
хаотичность, как только из семейньїх “листьев” рефлектирующее “Я” 
переходит в исторический, литературоведческий или педагогический 
контекст. 

Совершая зтот переход, авторское сознание испьітьівает 
дискомфорт, поскольку теряет уверенность в усльїшанности со 
стороньї мира “других”. Сам интерес зтих “неродственньїх” других к 
факту жизни - еще-не-смерти - биографического героя 
представляется последнему сомнительньїм. Позтому вне семейного 
контекста рефлектирующий автор постоянно в споре, полемике, 
раздражении по поводу своих, всегда возможньїх, неусльїшанности, 
непонятности, нежеланности. 

Оказавшись за пределами семейньїх “листьев”, слово биографичес- 
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кого героя вновь попадает в “магнитную ловушку” саморефлекса, 
забьівая обо всем, кроме охваченного ужасом смерти “Я” (“Не хочу! Не 
хочу! Презираю, ненавижу, боюсь!!!’’ [4, с.414]), и желая преодолеть 
зтот ужас зстетическим путем. При зтом рефлектирующий автор 
вполне осознает избьіточность своих зстетичньїх усилий, а также риск, 
связанньїй с их обращением на собственное пишущее “Я”, 
возможность оказаться за той чертой, где, согласно логике Бахтина, 
начинает звучать “змоционально-волевая неправда” [1, с.20]. Зто 
осознание придает стилю “Опавших листьев” особую "напряженность, 
ибо рождает вторинную рефлексию - критический взгляд на себя, 
поддавшегося рефлексивному соблазну. Отсюда насьіщенность 
слова биографического героя “писательскими откровениями” типа: 
“Тут в конце концов та тайна (граничащая с безумием), что я сам с 
собой говорю: настолько постоянно и внимательно и страстно, что 
вообще, кроме зтого, ничего не сльїшу” [4, с.430]. 

“Я”, принципиально “уединенное”, и “я”, противящееся угрозе 
саморефлекса, “я” с “другими” и среди “других” - зто противопостав- 
ление очевидно и на материале двух “коробов” “опавших листьев”, и в 
масштабе каждого отделившегося от общего древа “опавшего листа”, 
и в пределах обособленньїх исповедальньїх вьісказьіваний: “...именно 
от зтого я и писал (пишу) “Уед.”: писал (пишу) в глубокой тоске как- 
нибудь разорвать кольцо уединения” [4, с.432]. 

Рефлектирующее “я” вполне осознает всю непосильность 
противостояния “глубокому разложению жизни” и “великому 
окончанию литературьі”. Первьій же “опавший лист” начинается с 
обрьівочной фразьі: “Даже не интересно...” [4, с.388], должной 
засвидетельствовать апатию человека-героя и зстетическое безволие 
автора-творца. А смьісловьім центром зтого же листа становится 
безьісходньїй в своей самообращенности вопрос: “Что значит, когда я 
умру?” За цельїм рядом саркастических ответов на него (“Освободится 
квартира на Коломенской...’’, “Бюро получит за похороньї 60 руб. ...” [4, 
с.388] и т.д.) стоит не что иное, как страх перед возможной утратой 
памяти о себе, и значит и зстетической продуктивности всего, 
связанного с рефлектирующим “я”. 

В слове зстетически ответственного героя автор вьінужден 
засвидетельствовать онтологический предел своих жизнетворческих 
возможностей и тем самьім обосновать молитвенньїй строй 
Дальнейшего повествования: “Сущность молитвьі заключается в 
признаний 'глубокого своего бессилия, глубокой ограниченности. 
Молитва - где “я не могу”; где “я могу” - нет молитвьі [4, с.388]. 

В ситуации, когда собственньїе завершающие возможности ограниче- 
Ньі рефлексией, надеждьі на завершение автобиографического 
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человека-героя и возвращение к “большому стилю” связьівают с 
читателем-другом. Во всей организации речи биографического героя 
при всей ее очевидной “уединенности” ощущается расчет на столь же 
уединенное, но адекватное и соприродное написанному прочтение, на 
тех немногих в мире “других”, с кем “душа в душу” и “один ум”. 

Нежелание рефлектирующего автора оказаться для вновь 
обретенного читателя не более чем обьектом познания как нельзя 
лучше обьясняется изнутри философии М. Бубера. Стиль “Опавших 
листьев” находится в предощущении читательского отношения к себе 
- единственно необходимого “святого основного слова” [7, с.9], 
исходящего от читателя-друга. Для обьятого страхом смерти 
рефлектирующего “я” немьіслимо раствориться в обьекте 
произведения уже по той причине, что “обьект... не єсть 
длительность, он єсть застой и прекращение, оцепенелость и 
оторванность, отсутствие отношения и бьітия в настоящем” [7, с.28]. 

Читатель-друг отнюдь не полагается рефлектирующим автором как 
изначально дарованньїй ему. “Душа в душу” и “один ум” активно 
формируются в рефлексивном етиле. Начиная с первьіх же "опавших 
листьев”, слово биографического героя насьіщается 
конкретизирующими, разьясняющими, уточняющими вьіражениями 
(“Параллельньїе линии сошлись. Ну, уткнулись друг в друга, и ничего 
дальше”) [4, с.389]. В нем явственно обнаруживает себя желание бьіть 
понятьім, уясненньїм, усльїшанньїм (“Говорю об оригинальном и 
прекрасном слове, а не о слове “так себе” [4, с.390]). 

Рефлектирующий автор сознательно создает модель желанньїх 
отношений с читателем. Обращаясь к излюбленной пушкинской теме, 
он, по сути, вьідвигает критерий адекватного прочтения 
рефлексивного произведения - такое прочтение под силу лишь тому, 
“кто вслушивается в голос говорящего Пушкина, угадьівая интонацию, 
какая бьіла у живого” [4, с.40]. Таким образом, формируемьій в 
ситуации рефлексии читатель поощряетея к созданию “образа автора” 
-живой творческой личности, стоящей за конкретньїм произведением, 
то єсть, согласно логике М.Бубера, к переходу от мира опьіта к “миру 
отношений”. 

Вместе с тем, над самосознающим стилем “Опавших листьев” витает 
призрак “чужого” читателя и неадекватного прочтения (“...не всякий 
“читающий Пушкина” имеет что-нибудь общее с Пушкиньїм...” [4, 
с.413]). Рефлексивное произведение вполне отчетливо видит себя в 
зеркале отчужденного прочтения: 

“Вьівороченньїе шпальї. Шашки. Песок. Камень. Рьітвиньї. 

- Что ото - ремонт мостовой? 

- Нет, зто “Сочинения Розанова”... [4, с.399]. 
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Становящийся стиль “Опавших листьев” предугадьівает негативньїе 
реакции не своих читателей, так и не пожелавших усльїшать “живой” 
рефлексивньїй голос. Зта происходящая время от времени утрата 
надеждьі на усльїшанность и обретение “своего” читателя и 
становится во многом причиной периодического нисхождения стиля 
“Опавших листьев” в “дурную бесконечность саморефлекса”: “...с 
одной сторонні, книга без читателей. А с другой - вечно читаемая и 
нужная каждому. С одной сторонні - предел уединений, с другой - 
вьіход из уединения на люди” [3, с.85], - указьівая на зти 
противоречия, А.Д. Синявский определяет их как “некие крайние 
координатні стиля” розановской прозьі [3, с.86]. Зта рискованная 
промежуточность усугубляется интонацией уже утрачиваемой и еще 
живой надеждьі на вьіздоровление “друга”, на возвращение ощущения 
несамопорожденности и усльїшанности своего обьятого рефлексией 
“я”: “Только один слабьій надтреснутьій голосок всегда будет 
смешиваться с моими слезами. И когда и он умолкнет для меня, я 
хочу бьіть слепьім и глухим в себе самом” [4, с.524]. 

Таким образом, являя собой след рефлексивной авторской 
активности и оказьіваясь подчиненньїм поиску вьіхода из творчески 
ущербной ситуации, стиль “Опавших листьев” представляет собой 
хронику зтого поиска - он запечатлевает всю сложность нахождения 
между “большим” и “мальїм” опьітом, “уверенньїм единством” и 
бездной саморефлекса. 
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іЬе сопїеззіопаї ргозе із сіеїїпесі аз геїіесіп/е. ТИе апаїузіз ^еVеаІ 5 ІІіе сіігесііоп ої ІИе 
а иШоґз аііепііоп оп НітзеІІ алеї Ьіз ои/п сгеаііуе асі. ТИе агіісіе сіетопзігаїез Іііе ресиїіагіїіез 
ІЬе геїаііопз Ьеімееп ІИе аиІИог, Иего апб геабег іп ІИе гєЛєсііує зіуіе. 


© В.В. Медведева-Гнатко, 2000 


ПИТАННЯ ЛІТЕРАТУРОЗНАВСТВА Випуск 7 (64) 


Чернівці, 2000 


Стало звичним відчуття гуманітаризації загальнокультурної свідомості. 
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П.А.МаксимовІ 

Ивано-Франковск 

О ПРОИСХОЖДЕНИИ ИМЕН ГЛАВНЬІХ ГЕРОЕВ РОМАНА 
А.С.ПУШКИНА «ЕВГЕНИЙ ОНЕГИН» 

«Евгений Онегин» - одно из самьіх изученньїх пушкинских 
произведений. Й все же - творчество позта настолько значительно, 
что вот уже более 170 лет не перестает удивлять своими новьіми 
гранями. В зтой работе освещеньї некоторьіе обстоятельства создания 
романа, открьітьіе при анализе антропонимов главньїх героев. В 
основу исследования бьіла положена методология прикладной 
диалектики в сочетании с кпассическими приемами филологических 
исследований (1). 

Вновь вернуться к изучению имен в романе побудили вопросьі, 
возникшие при чтении строк главьі (IX): 

Я думал уж о форме плана 
И как героя пазову; 

Покамест моего романа 
Я кончил первою главу; 

Пересмотрел все зто строго: 

Противоречий очень того, 

Но их исправить не хочу; 

Цензуре долг свой заплачу 
И журналистам на сьеденье 
Плодьі трудов моих отдам; 

Йди же к невский верегам, 

Новорооюденное творенье, 

И заслужи мне славьі дань: 

Кривьіе толки, шум и брань! 

В связи с прочитанням напомним, что касается «формьі плана», то 
по крайней мере один из его набросков сохранился. 26 сентября 1830 
года в Болдино А.С.Пушкин записал: («1823 год 9 мая. Кишинев - 1830 
25 сентября. Болдино. 7лет 4 месяца 17 дней») 

«Онегин 

Часть первая: Предисловие 
1 песнь. Хандра. Кишинев. Одесса. 
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II » Позт. Одесса. 1824. 

III » Барьішня. Одесса. Михайловское. 1824... »(2). 

Однако о каких «противоречиях» в тексте первой главьі идет речь, а 
также то, каким образом бьто придумано имя главного героя - 
осталось неясньїм. Непонятно и то, что должно бьіло вьізвать «кривьіе 
голки» на «невских берегах». И тогда возникла мьісль попьітаться 
найти ответьі на зти вопросьі в лингвистических особенностях имен 
героев романа. 

Так, бьіло обращено внимание на удивительную фонетическую 
близость имени и фамилии заглавного героя. 



Найденное позтом благозвучие представлено в виде 
аллитерированньїх звуков, составляющих слоги с обратньїм 
расположением одинаковьіх и близких фонем: 

ГЕН-НьГ;Н І-И Н(Ь). 

123 321 12 21 

Буквьі, представляющие оставшиеся вне зтих слогов фонемьі, 
представленьї в виде: 

Е . В.Й + ГЕНІ 

О Нь ГИ НЬ 

Полученное графическое вьіражение уже первьіми своими литерами 
Е В точно соответствует инициалам Елизаветьі Ксаверьевньї 
Воронцовой. Такую версию прочтения усиливают и конечная буква -й, 
и своего рода «блуждающая» буква О. В целом запись может бьіть 

прочитана как “Е.Во.й”. Отметим, что такое допущенне вполне 

приемлемо, если вспомнить, что первьіе главьі романа бьіли написаньї 
в Одессе в 1823-1824 гг., а также отношения, которьіе связьівали позта 
с Елизаветой Воронцовой. И тем не менее, возножность случайного 
совпадения букв, создающего иллюзию прочитанного посвящения, 
оставляла слишком много места для сомнений. 

И тогда бьіло сделано еще одно наблюдение. Напомним, что обьічно 
образование фамилий главньїх героев связьівают с двумя известньїми 
гидронимами: Онежским озером и рекой Леной. Однако, одна 
особенность антропонима заглавного героя заставляет усомниться в 
столь упрощенном об'ьяснении. Дело в том, что словосочетание 
Евгеній Оньгинь созвучно древнегреческому обращению: 

(О) Е V О Е N І О N (3) 6 І N (3) 

ЕВ ГЕНІОН ь ГИНЬ 
Благородная Дама! (3) 

Таким образом, имя героя представляет собой русскую транскрипцию 
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древнегреческой фразьі. Отсюда и происходит наблюдаемая 
омонимия. 

О внимании Пушкина к атому фонетическому явленню прямо 
указьівает зпиграф ко 2-ой главе романа: 

О гизі 1) Одеревня! 

Ног.1) Горацнй (лат.) 

О Русь! 

Итак, поат использовал феномен разноязьічной омоннмии для 
обращения к той, которой изначально посвящен роман в целом. 
Очевидно и то, что открьітие атой тайнописи вполне могло вьізвать 
«кривьіе толки» на «невских берегах». 

Перейдем к исследованию имени другого главного героя, 
обратившись к ближайшему окружению Пушкина в Одессе в 1823-1824 
гг. Среди друзей обращает внимание поат Василий Туманский, 
которьій характером литературньїх занятий, а также чертами личности 
напоминает Владимира Ленского (4). Кроме того, нельзя не заметить и 
конструктивной близости имен: 

В.І Лен Іский - В.І Туман Іский. Различие корней Лен и Туман снимается 
на оснований все того же принципа разноязьічной омонимии: тіфгуо<; 
[Т1МЕІЧОЗ] - удел, владение, лен (др.-греч.). Таким образом, найдя 
фонетически ближайшее древнегреческое слово к корню слова 
Туман ский Пушкин заменил его русским переводом Лен . оставив 
вторую половину антропонима без изменения, и сохранил инициал В в 
имени персонажа. 

Василий Туман ский 

Владимир Лен ский 

Простота способа образования зтого имени очевидна, и, видимо, так и 
обстояло дело. 

Продолжая наше исследование, перейдем к главньїм женским 
персонажам. Наиболее простьім оказалось происхождение имени 
младшей из сестер Лариньїх - Ольги. Поскольку язьік, послуживший 
основой антропонимов, известен - древнегреческий, то, используя тот 
же принцип, находим: ОАіуод [01.1(303] - меньшая, малая (здесь, 
младшая), что вполне соответствует литературной реалии (глава 2, 
XXIII). 

Принцип разноязьічной омонимии позволил вьіявить и источники 
имени Татьяньї Лариной. ©єатод [ТНЕОТЕЗ] - божественная (др.- 
греч.): 1-а геіпе [І_а п:п] - королева (ст.-франц.) (5). Таким образом, 
подьітожим зту своеобразную тайнопись: «О благородная Дама! 
Божественная Королева!» Сама форма такого обращения с 
очевидностью указьівает на тех, кого Пушкин считал своими 
предшественниками, Его «благородная Дама» заставляет вспомнить о 
Беатриче Дайте и о Лауре Петрарки. 
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Завершая исследование имен главньїх героев романа, отметим один 
любопьітньїй факт, которьій, возможно, указьівает на то, что у нас бьіли 
предшественники подобного прочтения антропонимов. Так известно, 
что в 1877 году П.И.Чайковский, работая совместно с К.С.Шкловским 
над либретто «Евгения Онегина», ввел фамилию мужа Татьяньї - 
Гремин. В зтой связи напомним, что девичья фамилия Елизаветьі 
Ксаверьевньї Воронцовой - Браницкая. Слово «греметь» по- 
древнегречески -(Зроутоз [ВГСОМТО]. Возможно зто просто совпадение, 
но если зто так, то оно удивительно. 

Подводя итоги, сделаем ряд вьіводов. Во-первьіх, работая над 
романом, позт использовал для образования имен своих главньїх 
героев принцип разноязьічной омонимии. В основном зто относится к 
звуковому совпадению или близости некоторьіх русских и 
древнегреческих слов. Во-вторьіх, имя заглавного героя составлено 
так, что в нем содержится и посвящение [Е.Во(ронцово)й] и обращение 
«О благородная Дама!». Тема рьіцарского преклонения звучит и в 
имени главной героини, как бьі развивая заглавие: Татьяна [0єато$ - 
божественная], Ларина [Ьа геіпе - королева]. И последнее, Пушкин 
работал над «Евгением Онегиньїм» с 1823 по 1830 год. Имена главньїх 
героев бьіли созданьї в начале зтого промежутка времени. Позтому, 
рассматривая вопрос об образовании антропонимов, не следует 
смешивать его с проблемой прообразов главньїх героев, которую мьі 
оставляєм за пределами данной работьі. 

1. Автор благодарит А.С.Россовского (Донецк) за помощь в системном анализе 
данной работьі и доцента А.Н.Иванову (Ивано-Франковск) за участив в 
редакции окончательного варианта настоящего текста. 

2. Пушкин А.С. Сочинения. - М., 1957. - Т.З. - С.541. 

3. Более точен первод: «О женщина, что благороднеє (других)!» - сравнительная 
степень прилагательного. 
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автора дан перевод: “На карточную игру у королеви (франц.)". Пушкин А.С. 
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Зиттагу 

ТНіз \л/огк сіеаіз \л/іііі зоте сігситзіапсез о? іНе сгеаііоп “Еудепіу Опедіп”, уі'НісЬ 
ііауе Ьееп сіізсоуєгєсі ипсіег ІНе апаїузіз о? іНе таіп сНагасіегз апігоропутз. Тії із 
гезеасИ із Ьазесі оп іНе аррііесі сііаіесііс теіНосІоІоду сотЬіпесІ чл/ііИ іЬе сіаззісаі 
теіііосіз оННе рЬЇІоІоду гезеасИ. 

ТИе роеі изесі іНе сМегепі Іапдиадез отопуту ргіпсіріе їог патез сгеаііоп ої Ніз 
таіп сіїагасіегз. СепегаІІу іі сопсетз іНе зоипсі соіпсісіепсе ог Іікепезз ої зоте 
Киззіап апсі Апсіепі Сгеек ууогсіз. Тіїе таіп сЬагасіеґз пате \уаз тасіе ир іп зисИ а 
\л/ау іїіаі іі сопіаіпз іИе сіесіісаііоп іо Е.Х/огопізоуа апсі асісіггезз "ОН, ту поЬіе І-асІу”. 
ТНе іНете ої кпідНГз асіогаііоп аізо зоипсіз іп іНе таіп сНагасіеґз пате, сіеуеіоріпд 
іНе ііііе: Таіуапа [0єато$ - сімпе], І.агіпа [І.а геіпе - Оиееп]. 
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мЄ ТАФИЗИЧЕСКАЯ СТРУКТУРА РОМАНА БРОХА "НЕВИНОВНЬЇЕ" 

вгтупление 

Имя Германа Броха (1886-1951) стоит в одном ряду с именами его 
современников - Франца Кафки и Роберта Музиля, творчество кото- 
рьіх относится к вершинам не только австрийской, но и мировой лите- 
ратурьі 20-го столетия. 

Роман "Невиновньїе", оконченньїй в 1950 году, является итоговьім 
произведением Броха и состоит из одиннадцати взаимосвязанньїх но- 
велл, написанньїх и переработанньїх в разное время. Так, одна из но- 
велл ("Методом правильного конструирования") насчитьівает шесть 
редакций, первая из которьіх появилась еще в 1917 году, а последняя 
датируется 1950-м, что свидетельствует о последовательности твор- 
ческих поисков писателя и цельности его художественного мира. Что- 
бьі придать роману конкретную историческую перспективу, Брох до- 
полнил новелльї тремя стихотворньїми вставками, условно отнеся их к 
1913, 1923 и 1933 годам. 

Первьій перевод романа "Невиновньїе" на русский язьік появился в 
год столетия со дня рождения писателя (1986) в сборнике его избран- 
ньіх новелл [1]. В 1990г. вьіходит полньїй перевод романа (с авторским 
вступлением и вставками), опубликованньїй совместно с другим из- 
вестньїм романом "Смерть Вергилия"[2]. Представление о личности и 
творчестве Броха расширяет публикация его небольшой статьи "Дух и 
дух времени" [3],’а также речи З.Каннети по поводу 50-летнего юбилея 
писателя [4]. Из отечественньїх критических работ можно отметить 
главу, посвященную творчеству Броха, в книге Д.Затонского [5], всту- 
пительную статью А.Березиной к сборнику новелл [1], исследования 
А.Ерохина [6] и Н.Хрусталевой [7]. 

Метод исследования . 

Герменевтика, как наука о методах истолкования текста, известна с 
древних времен. Уже в начале III века, исходя из представлений о че- 
ловеческой природе, христианский теолог Ориген разработал доктри¬ 
ну о трех смьіслах Библии: "телесном" (буквальном), "душевном" (мо- 
ральном) и "духовном" (мистическом). Об атом можно прочесть, на- 
лример, у о. Павла Флоренского. "Согласно зтой герменевтике, - пи- 
шет он, - каждое место и слово Писания имеет значение, во-первьіх, 
нувственно-буквальное, во-вторьіх, отвлеченно-нравоучительное и, в- 
третьих, идеально-мистическое, или таинственное. Действительно, не 
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только Писание, но и всякое слово имеет три соотнесенньїх между со- 
бой слоя, и каждьій может подвергаться особому толкованию" [8]. 
ГІервьій слой Флоренский связьівает с материально-звуковой сторо- 
ной слова (фонемой), второй - с понятийной стороной (морфемой), а 
третий - с идеально-смьісловой стороной (семемой). 

Распространяя зту доктрину на восприятие искусства вообще, мьі 
можем вьіделить в каждом художественном произведении (будь то 
роман, картина или музьїкальное сочинение) три иерархических слоя 
или плана: 

1) "телесньїй", т.е. внешний, реальний план. В литературе ато пове- 
ствовательньїй слой, в живописи - изобразительньїй (фотографиче- 
ский) аспект, в музьіке - мелодический лад или ритм, доступний все- 
общему однозначному восприятию; 

2) "душевний", или внутренний, личностньїй план. В литературе и 
живописи - культурно-зтический слой, в музьіке - образно- 
ассоциативньїй ряд, воспринимаемьій в зависимости от особенностей 
и степени развития субьекта; 

3) "духовний" (метафизический) план, раскрьівающий знаковую архи- 
тектонику произведения на уровне символов, чистих “идєй” и требую- 
щий специального опьіта зстетического восприятия. 

Конечно, такое разделение схематично, однако оно позволяет понять 
динамику развития и причину непопулярности современного искусст¬ 
ва. История литературьі, живописи, музики, рассмотренная под зтим 
углом, свидетельствует о постепенном смещении акцентов с обьек- 
тивного первого плана на субьективньїй второй и метафизический 
третий. Особенно ярко зтот процесе наблюдаетея в живописи, где 
смена течений от классицизма и реализма через импрессионизм и ку- 
бизм приводит к сюрреализму и абстракционизму. Когда на полотнах 
Кандинского исчезает "телесньїй" план, "духовний" являетея в чистом, 
структурном виде. 

В музьіке данньїй процесе харакгеризуетея вьітеснением внешнего 
мелодического начала внутренним конструктивним принципом сери- 
альности. Зто стало заметньїм "в период между Вагнером и Шенбер- 
гом, первьіе произведения которого еще бьіли тональними, - говорит 
один из представителей нововенской школьї А.Веберн, - но в создан- 
ной им гармонии опора на основной тон стала ненужной, и таким об¬ 
разом рухнуло то, что в период от непосредственньїх предшественни- 
ков Баха и до наших дней составляло основу музикального мьішле- 
ния: мажор и минор исчезли"[9]. 

В литературе Стерн, а потом Флобер разрушали повествовательньїй 
план, пьітаясь создать роман "без внешней привязи", которьій дер- 
жалея бьі "сам по себе, внутренней силой стиля" [10]. В 20-м столетии 
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зтот замьісел бьіл воплощен в творчестве Пруста, Джойса, Беккета и 
французских "новьіх" романистов. 

Поворот от внешней реальности к внутренней структуре сопровожда- 
ется возрастанием автономии искусства, что отмечает в статье [11] 
глава современной герменевтики Г-Г.Гадамер. "Теперь художник не 
всматривается в природу, чтобьі воссоздать ее на полотне. Она поте- 
ряла значение образца и идеала, которьій следует воспроизводить, и 
все же своими собственньїми своенравньїми путями искусство обрело 
природу. Замкнутое в себе, вьіросшее вокруг єдиного центра, изобра- 
жение несет в себе закономерность и неизбежность". Зту внутреннюю 
закономерность произведения искусства Гадамер сравнивает с при- 
родной структурой кристалла, на гранях которого "время обретает 
твердость". 

Таким образом, самоценньїй структурно-метафизический план 
становится основньїм и даже единственньїм компонентом произведе- 
ний. В итоге, лишившись привьічньїх опор, подавляющее большинство 
отвернулось от современного искусства. 1 Однако и так назьіваемое 
"понятное" классическое искусство (в силу тех же причин) восприни- 
мается одностороннє, хотя по, сути своей, является многоплановьім. 
Подобная многоплановость свойственна и роману Броха. 

Планьї романа . 

Используя предложенную методику, мьі можем вьіделить в романе 
"Невиновньїе" три различньїх по глубине и степени обобщения плана: 

1) социально-исторический; 

2) культурно-зтический; 

3) структурно-метафизический. 

Анализ внешнего социально-исторического плана пред- 
ставлен в книге Д.Затонского [5]. В зтом случае "мьі имеем дело с 
чем-то вроде трилогии, откликающейся на сдвиги исторического вре- 
мени: предчувствие катастрофи, войну, послевоенньїй ценностньїй 
вакуум". Уже само название романа - "Невиновньїе", по мнению кри¬ 
тика, "глубоко иронично", ибо его героям присущи извращения и поро¬ 
ки. Так, Андреас (главньїй герой, воплощение немецкой "виновной не- 
виновности") отличается згоцентризмом, безответственностью и рав- 
нодушием к "истинной любви". Еще более опасньїй тип "невиновного" 
представляет собой "мещанин, националист" Цахарис и "его жена Фи- 
липпина, которая порет мужа". Подобньїе характеристики даньї и дру¬ 
гим персонажам, например, "похотливой, коварной, злобной служанке 


Зтот факт наглядно подтвержден результатами опроса, проведенного с участием ЮНЕСКО 
(см "Курьер",3/71) 
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Церлине" или, "холодной, мстительной самке Хильдегард". Все они, 
каждьій по-своему, создали необходимую фашизму питательную сре- 
ду. Такое прочтение "Невиновньїх" имеет реальньїй смьюл и соответ- 
ствует фактам биографии Броха (столкнувшись с фашизмом, он вьі- 
нужден бьіл змигрировать в США), однако не исчерпьівает содержания 
романа. 

В более глубоком, культурно-зтическом плане анализирует произ- 
ведение А.Березина [1]. "Проза Броха, - пишет она, - ато повествова- 
ние, открьівающее двойную перспективу". Наряду с социально- 
исторической трактовкой, роман может бьіть прочитан и как "мифоло- 
гический". По мнению критика в "Невиновньїх" происходит слияние 
двух мифологических рядов - античньїх мифов и легендьі о Дон Жуа- 
не в ее оперном варианте. 2 Жизненньїе пути главного героя - Андреа- 
са, а также позитивних героев - Мелиттьі и Пчеловода, соответствуют 
некоторьім линиям мифов об Аристее, Орфее, Знее в обработке Вер- 
гилия. Центральним здесь является "миф об Орфее, блуждающем в 
царстве смерти в поисках своей Звридики и пьітающемся оживить ее 
силой любви. Миф предсказьівает в данном случае и будущую судьбу 
Мелиттьі и Андреаса, их гибель". С другой сторони, оперному вариан- 
ту Жуана соответствуют негативньїе герой - Юна (имя чіипа является 
анаграммой от имени .Іиап) и сам Андреас, а имена героинь романа 
(Зльвира и Церлина) повторяют имена персонажей легенди. Мотив 
каменного гостя воплощен в "загадочной" фигуре Пчеловода, - "сле- 
пого провидца и носителя вечного нравственного абсолюта", напоми- 
нающего Гомера и самого Вергилия. Он является Андреасу как воз- 
мездие за причастность к гибели Мелиттьі. "Невиновная" виновность, 
обозначенная в заглавии романа, переносится из социального в лич- 
ньій план. Такая трактовка расширяет смисловую перспективу рома¬ 
на, но оставляет значительньїй простор для дальнейшего обобщения. 

На основе мифов литература должна создать "миф самого челове- 
ческого бьітия", - писал Брох [3, с. 378], позтому и его собственное 
творчество может бьіть осмислено в зтом аспекте. Как отметил За- 
тонский, трем крупнейшим австрийским писателям (Броху, Музилю и 
Кафке) свойственно стремление к "предельному обобщению". Даже 
Кафка, художник спонтанний, тяготел к "бесплотной абстракции", как 
он сам понимап - к "конструкции", пусть конструкция зта и не терпит 
рациональной дешифровки [5, с. 269]. А уж Брох и Музиль - инженерьі 
по образованию, занимавшиеся философией и научной деятельно- 
стью - создавали свои произведения вполне рациональньїм методом. 


' - Имеегся ввиду опера Моцарта "Дон Жуаи или наказаними распутник" (1787 г \ на что указмвает и сам 
Брох [1-е 199] 
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Как утверждал сам Брох - "методом правильного конструирования". 

В романе "Невиновньїе" такая конструкция вьірастает в тотальную 
метафизическую структуру, организованную по словам пи- 
сателя благодаря духовному "сверхпорядку, которьій не относится к 
сфере практики и не может бьіть понят с ее точки зрения, но которьій 
существует и осознается"[3, с.381]. Живьім праобразом такого "сверх- 
порядка" для Броха является музьїка. "Каждое произведение искусст- 
ва, - декларирует он, - при всей своей уникальности должно демонст- 
рировать единство и универсальность мировьіх процессов; более все- 
го зто качество присуще музьіке, а нужно бьі, чтобьі и писатель, по- 
добно композитору, научился сознательно применять правила компо- 
зиции и контрапунта в конструкции своего произведения" [202]. 3 

Композиция и партитура . 

В соответствии с изложенной программой структура "Невиновньїх" 
скомпонована Брохом по принципу музикального сочинения. Первая 
новелла романа соответствует експозиція/, последующие семь явля- 
ют разработку темьі, девятая представляет коду, десятая знаменует 
финал. Зти 10 новелл образуют замкнутую циклическую фигуру, а 
одиннадцатая новелла вьіступает как зпилог (рис.1) 

зкспозиция разработка кода финал зпилог 
1 -* 7 -> 1 -► і 1 


Рис.1 

Композиция "1-7-1-I й моделирует "миф бьітия", овремененньїй жиз- 
нью главного героя. Вступление здесь предсказует финал, а финал 
возвращает к началу, ибо "время конца єсть время рождения" [406]. 
Примечательно, что такая же комбинация цифр "17.11" появляется на 
часах в трех опорньїх новеллах цикпа! А именно: в третьей новелле 
("Блудньїй сьін", с.217), девятой ("Благоприобретенная мать", с.344) и 
десятой ("Каменньїй гость", с. 413), где зто время на часах застьівает 
в момент смерти главного героя. Таким образом, мьі получаем ключ к 
построению романа, в действенности которого убедимся в дальней- 
шем. 

В продолжение музьїкальной аналогии текст романа можно рассмат- 
ривать как своеобразную партитуру. "Инструментьі настроеньї" - со- 


-- Здесь и далее цитатьі из романа "Невішовние" приводятся по изданию [Цс указанием в квадратних 
скобках страшні зтого издаїшя 
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общает Брох в первой новелле цикла [200]. "Инструментами" в данном 
случае являются: 

1) действующие лица; 

2) стихии; 

3) числа; 

4) геометрические фигурьі; 

5) цвета; 

6) ключевьіе слова; 

7) символические атрибути. 

1 

Главную "партию" исполняют действующие лица. Десять из 
них (5 мужчин и 5 женщин) являются основними, т.е. переходящими 
из новелльї в новеллу. Как писал Брох, - "между именами натягивает- 
ся нить происходящего"[197]. Но теперь они вьютупают не как соци- 
альньїе характери (1-й план), и даже не как мифологические персона- 
жи (2-й план), а как метафизические символи, платоновские "идеи" 
или юнговские "архетипьі", определяющие "миф самого человеческого 
бьітия". 

Так АНДРЕАС, главньїй герой, символизирует человека вообще. В 
романе он вьіступает под инициалом "А." - как "обладатель всех имен 
от А до Я" [199], как Адам - основатель рода и, одновременно, как Ав¬ 
тор - осознающее себя начало. 

ПЧЕЛОВОД и БАРОН представляют вьісшую идею бьітия, воплощен- 
ную в образе Бога. Ото образ Творца и Учителя (в новелле "Баллада 
о Пчеловоде") или Судьи ("Блудний сьін" и "Каменньїй гость") в облике 
белобородого старика "библейского возраста". 

МЕЛИТТА (по-гречески "пчела") - зто символ любви, чистоти, свет- 
лая сторона бьітия, соподчиненная Пчеловоду. 

БАРОНЕССА (Зльвира) - древняя как мир человеческая душа, рот 
которой “приникал к суровим устам судьи" [238], "благоприобретенная 
мать" Андреаса, заклинающая "каждого жильца" избавить ее от "тер¬ 
заний" [280]. 

ХИЛЬДЕГАРД - современная проекция души, внебрачная дочь баро- 
нессьі, воспитанная Церлиной. Плод и наследница древней борьбьі, 
за которой стоят "святой и дьявол, господин барон и господин фон 
Юна -две грозньїе тени, преследующие ее и раздирающие на части" 
[281]. 

ЮНА - совратитель баронессьі (души), - вьіступает как теневое, де- 
моническое начало. 

ЦЕРЛИНА - служанка и сводня, символизирует плоть, материаль- 
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ную сторону жизни. 

ФИЛИППИНА и ЦАХАРИС - супружеская мета, одна из ячеек челове- 
ческого стада - представляют низшие инстинктьі. Немецкое имя Ца- 
харис начинается на "2" - последнюю букву латинского алфавита. На 
его примере демонстрируется "знаменательное родство человеческой 
и собачьей конституціям и психики"[314]. 

Совокупность зтих действующих лиц образует некую устойчивую 
структуру, представляющую основньїе феноменьї человеческого бьі- 
тия или, по Юнгу, фундаментальнеє "архетипьі коллективного бессоз- 
нательного". 

Теория "архетипов" К.Г.Юнга (1875-1961), писавшего на немецком 
язьіке, обрела наибольшую популярность в период создания "Неви- 
новньїх" и, по всей вероятности, учитьівалась Брохом при расстановке 
действующих лиц. Главньїми здесь являются архетипьі "Великой ма- 
тери", "Анимьі", "Тени", "Мудрого старика", фигурьі которьіх легко уга- 
дьіваются в персонажах романа. Метафизическую сущность архети¬ 
пов, по словам Юнга, "можно пожалуй сравнить с осевой системой 
кристалла, которая как таковая, задает кристаллическую структуру 
матричной жидкости хотя сама по себе не имеет материального суще- 
ствования". [12, с.221] 

Если расположить действующие лица романа относительно осей ко¬ 
ординат согласно категориям "мужское - женское” и "позитивнеє - не- 
гативное", а главного героя (и проекцию его души) поместить на пере- 
крестие зтих осей, образуется фигура, напоминающая кристалличе¬ 
скую матрицу или мандалу (рис.2). 


ПОЗИТИВНОЕ 
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Рис. 2. 

Горизонтальньїе (разнопольїе) парьі на зтой фигуре означают сопод- 
чиненную связь, а вертикальньїе (однопольїе) - диалектическое про- 
тивостояние. 

Перекрестньїе связи (Баронесса - Юна и Церлина - Барон) вьіявля- 
ют компромисс, первородньїй грех и определяют человеческое суще- 
ствование. Вот почему Андреас гибнет "широко раскинув руки и Рас- 
положение ноги, словно его должньї бьіли распять на андреевском 
кресте" [414]. Зтот косой крест образуется в центре рисунка, 
горизонтальньїх пар отражает иерархический порядок и соответству- 
ет зтапам духовного развития человека. По словам Броха, зто "путь 
от убожества к божественному" [215], от Цахариса к Мелитте. У осно- 
вания его находятся агрессивньїе животньїе инстинктьі, а вершиной 
является одухотворенная любовь. На рисунке зтот путь обозначен 
утолщенной линией, изломаной в виде латинского "З". В центре зтой 
линии (т.е. посредине человеческого пути) находится главньїй герой 
романа. Примечательньїм образом Брох указьівает на зтот путь в но- 
велле "Блудний сьін" и направляет по нему своего героя. "В соответ- 
ствии с заранее намеченной программой, - пишет он, - А. вступил в 
сквер и пошел по 3-образной дорожке" [241]. Еще более примеча- 
тельно, что такой же 5-образньій змеиньїй путь является символом 
развития души ("психе") и для Юнга. "Наша голова, - пишет он, - зто 
лишь один конец змеи, но за нашим сознанием тянется длинньїй исто- 
рический "хвост" наследственности". 4 
Нижняя часть пути (от Цахариса до Хильдегард) пролегает в обпасти 
бессознательньїх инстинктов, а верхняя (от Андреаса к Мелитте) 
озаряется светом духовного сознания. Активному продвижению по 
зтому пути препятствует Хильдегард, которая согласно терминологии 
Юнга является "анимой" 5 . Именно она способствовала гибели Мелит- 
тьі и послужила причиной духовной несостоятельности Андреаса. По 
мнению Юнга (и самого Броха) зта дисгармония между сознанием и 
темньїми бессознательньїми силами являлась одной из причин массо- 
вьіх психозов и социальньїх потрясений, свидетелями которьіх они. 
бьіли: первой мировой войньї, революций, надвигающегося фашизма. 
"В мире будет еще много убийств и крови, и вьі все зто примите", - го- 
ворит Хильдегард [380]. 

В поисках методов гармонизации психической сферьі Юнг обращает- 
ся к понятию "самости" - сокровенного центра личности, в котором 


4 См анализ сновидения с поездом в книго [12, с 82-84. рис 12] 

5 Термином "анима” Юнг обозначает персонификацию низших функцнй, связьівающую мужчину с кол- 

лективнмм бессознательньїм Она представляется мужчине в женской формо [см 12, с 91] 
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достигается равновесие между "зго" и "анимой". Магическим симво¬ 
лом зтой уравновешенности являются мандальї, с древних времен ис- 
пользуемьіе на Востоке в качестве опорьі при медитации. 6 Такой же 
вьюокой степенью уравновешенности ("сверхпорядка") обладает и фи- 
гура, изображенная на рис. 2. Она симметрична относительно четьірех 
осей, а также относительно центра. 


2 

Связующими нитями между действующими лицами романа являются 
стихни или первоначала. Согласно древнегреческой на- 
турфилософии мир состоит из четьірех первоначал: огня, водьі, воз- 
духа и земли. 7 

Важнейшей из зтих стихий'для Броха является ВОЗДУХ. По свиде- 
тельству З.Каннети "он все свои чувства подчиняет чувству дьіхания" 
и даже в разговоре с партнером "заинтересован в том, чтобьі узнать, 
каким специфическим образом тот сотрясает воздух". Он настолько 
"освоился с атмосферньїми условиями, что они у него часто непо- 
средственно определяют отношения между людьми" [4]. Воздух как 
материальная субстанция, становится для Броха магическим отраже- 
нием вьісших категорий, что соотносится с древнейшей практикой дьі- 
хательньїх упражнений йоги. Как пишет Юнг, - "слово "дух" (зрігііиз 
или рпеита) фактически означает воздух, ветер, дьіхание", которьіе 
"по своєму архетипическому характеру являются динамичньїми и на¬ 
половину вещественньїми сущностями, они движут вами подобно вет- 
ру, вьі их вдьіхаете и они наполняют вас" [12, с.160]. 

Уже в первой новелле ("На парусах под легким бризом", с. 191-198) 
жизненное начало проявляется как "слабьій ночной ветерок" и глав- 
ньій герой намеренно садится "против двери, чтобьі ловить малейшие 
дуновения ветра что назьівается из первьіх рук". Постепенно "его вре- 
занньїй в воздух голос" сплетается с голосами других действующих 
лиц и, когда "переплетение голосов" начинает действовать, "ветер на 
улице усиливается". Зтот ветер проносится по страницам романа и 
достигает апогея в финале, когда постаревший герой впадает "в ужас- 
ное состояние парализованности и погруженности в ничто". Теперь 
даже "порьівьі ветра, которьіе бросали ему в лицо стан снежньїх 
хлопьев" не могут "заставить его закрьіть окно" [392]. После смерти 


- По словам Юнга, мандала как "цслосгность небесного круга и чемного квадрата, сосдиняющего четьіре 

прпнципа или злсмента исихических качеств, вьіражает полноту н единство" [13] 

- Названім зтих стихни использованьї Брохом в качестве заглавий четьірех частей романа "Смерть Верги- 

лия" 
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героя ветер стихает и возвращается "на круги свои", как зто сказано у 
древнего Зклезиаста. Таким образом, перед нами все та же цикличе- 
ская модель бьітия, в буквальном смьісле сотканная из воздуха. 

Более сложная модель развернута в третьей новелле романа 
("Блудньїй сьін", с.236-241). Здесь движение воздуха образует контра¬ 
пункт со стихией ОГНЯ, представленной в виде света. "Текучий, по- 
степенньїй переход, которьій связует все темное и земное, матери- 
альное и замкнутое, с отверстьім светом небес и все же увлекает тебя 
во тьму бесконечности, вот что такое воздух", - пишет Брох. В соот- 
ветствии с зтим тезисом он помещает своего героя в замкнутую ком- 
нату, в которой находятся Церлина (тело), Баронесса (душа) и Хиль- 
дегард, соотнесенная с Андреасом. Над ними, как бог, возвьішается 
Барон, изображенньїй в судейской мантии. Вначале портрет освещен 
и воздух на нем не смешивается с воздухом дома. Но вот гаснет 
"праздничньїй" (райский) свет, портрет погружается в полумрак и "на- 
рисованньїй на картине воздух сливается с воздухом, находившимся в 
помещении". Потом открьівается дверь и начинается "свободная цир- 
куляция воздушньїх масс по комнатам". Зто нисходящее движение 
жизненной субстанции от портрета к реальному пространству дома 
напоминает миф о начале родового бьітия, возникшего в результате 
грехопадения человека. 8 В итоге, как пишет Брох, "уменьшилась ве- 
сомость нарисованного воздушного пространства на портрете судьи", 
но восстановилась "связь замкнутого и ограниченного пространства с 
бесконечностью". 

Стихии водьі и земли представленьї в новелле "Легкое разочарова- 
ние". ВОДА - зто двойственньїй образ любви - возвьішающей чистотьі 
и "недозволенного удовольствия". Вода оживляет дом, в котором оби- 
тает Мелитта. Она моет пол и стирает белье, поднимая его на верх- 
ний зтаж с помощью лебедки. В символическом плане зтот процесе 
представляет собой сублимацию низших инстинктов (от лат. 
зиЬІІтаге - возносить) и соответствует восходящему пути, зтапьі кото- 
рого соотносятся с зтажами дома (рис.2). 

Впервьіе стихия любви познаетея на уровне "телесного". На втором 
зтаже расположен кран с надписью "економить воду". Кран закрьіт, но, 
подобно запретньїм плодам, из него вьітекают капли. Сначала Анд- 
реас "протянул одну ладонь, а когда подставил другую и капли про- 
чертили по ним приятньїе влажньїе дорожки, ему показалось, что он 
пьітается добьіть недозволенное удовольствие, может бьіть даже ук- 
расть его, хотя не он поступил беспечно и, несмотря на строгое пред- 
писание, так плохо закрьіл кран"[288]. Так когда-то и Ева, а после 


* - См "Битке", 2 15-3 22 
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Адам протянули ладони к запретньїм плодам на дереве познания. С 
тех пор человеческий род обретает земную жизнь, но вместе с ней и 
клеймо "невиновной" еиновности . 

На верхнем, четвертом, зтаже, где сексуальность подавляєшся , вода 
становится "плохой, теплой". Утратив свою привлекательность, она - 
как образно пишет Брох- "опрокинулась и с шумом понеслась в глуби- 
ну, во тьму, постепенно затихая"[292]. Но "благодаря воздуху" (духов¬ 
ному началу, наполняющему зтаж) зто разочарование "стало таким 
таким легким", что даже жажда у Андреаса прошла, "как буд-то еще не 
бьіло права на жажду". И, когда Мелитта набрала ему в кружку водьі, 
он "сделал только несколько глотков, ...да и то лишь, чтобьі ее не 
обидеть"[294]. 

Стихия ЗЕМЛИ служит точкой отсчета для остальньїх стихий и соот- 
ветствует исходному уровню. "Ибо прах тьі, - сказал человеку Гос¬ 
подь, - и в прах возвратишься". 9 Зто царство природних сил. Здесь из 
навозньїх куч вьіростают цветьі, жужжат насекомьіе и оправляются со¬ 
баки, вьіражая “свою тоску" по утраченой дикой свободе [285]. 

Таким образом, духовному становленню бьітия (рис. 2) соответствует 
восходящяя иерархия стихий: от земли и водьі к воздуху и свету. 

З 

Используемая в романе символика чисел восходит к ариф- 
метике пифагорейцев и напоминает метафизические построения Ни- 
колая Кузанского (1401 - 1464). "Первьій праобраз вещей в уме творца 
єсть число", - пишет он, - а его натуральний ряд "исчерпивается чет- 
веркой: если спожить 1, 2, 3, 4, то получится число 10, которое раз- 
вертнвает натуральную силу простого единства" [14, с.191]. В соот- 
ветствии с зтой схемой Брох развертнвает "миф бнтия" в 10 новел- 
лах, образующих замкнутий цикл (рис.1), при помощи 10 основних 
действующих лиц (рис.2), потому как дальнейшее нечисленне пред- 
ставляет собой повторение тех же чисел. Таким образом, четьіре пер- 
вьіе числа составляют основу вещей и могут бить наделенн метафи- 
зическим смислом: 

"1" - образ єдиного , "мера всех мер", потенциальное начало сущего; 
"2" - означает первичннй раздел , различие полярних категорий: бог и 
дьявол, добро и зло, жизнь и смерть, свет и тьма, верх и низ, мужчина 
и женщина; 

"З" - зто 2+1, родовой архетип бьітия, сочетание различного и єдино - 
го; 


- "Бьітис”. З 19 



68 


Ю.В.НИКИФОРОВ 


"4" - предельно возможньїй раздел (дваждьі два) - заключает в себе 
полноту, но, с другой стороньї, означает исчерпанность. 

При зтом два средних числа (2 и 3) вьіступают у Броха как символьї 
бьітия, связанньїе с грехопадением Адама и Евьі: "2" - соответствует 
познанию добра и зла, "З" (двоє и один) - означает начало рода. По- 
зтому, пишет Брох, "наказанием для жаждущих любви является удво- 
енная и утроенная мука" существования [316]. 

Метафизическая аура зтих чисел наиболее сильно проявляется в но- 
велле "Блудньїй сьін", где формула 3=2+1 возникает в первом же аб¬ 
заце текста. Перед вокзалом, куда прибьівает Андреас, стоят "три гос- 
тиничньїх автобуса - два голубьіх и один коричневий" 10 [216]. По ходу 
повествования главньїй герой все более запутьівается в плотной сети 
чисел 2 и 3, которьіе Брох употребляет с поразительной настойчиво- 
стью. Так, слова с корнем "два" (г\л/еі) появляются двадцать пять раз, 
с корнем "три" (сігеі) - около тридцати, тогда как другие числительньїе 
используются в единичньїх случаях. А если учесть постоянное удвое- 
ние и утроение ситуаций в новелле, становится понятньїм, отчего ее 
герой "точно околдованньїй ... бьіл захвачен таким течением собьітий, 
которое неумолимо и неуклонно привело его именно сюда"[233]. Он, 
словно блудньїй сьін, возвращается к архетипам человеческого бьі- 
тия, воплощенньїм в двойке и тройке. 11 

Число "4", замьїкающее ряд, имеет двойное значение. В позитивном 
смьісле оно вьіражает полноту (по Юнгу - состояние "самости") и со¬ 
ответствует архетипу "мудрого старика", т.е. образу Пчеловода. Он 
живет на четвертом зтаже и находится на четвертом "духовном" уров- 
не (рис.2), а повествование о нем ведется в четвертой и - соответст- 
венно - десятой новеллах. В негативном смьісле, как предельная 
множественность, зто число опускается к состоянию "тварности" и 
характеризует Цахариса. 12 Он сравнивается с "четвероногим другом - 
собакой", произносит четьіре речи на тему фашистского "братства" и 
разглагольствует о появлении четвертого ребенка, ибо "всякое спари- 
вание ввергает нас во тьму бесконечности" [309]. 

В свойственной ему манере Брох указьівает еще одно число, сопут- 

ствующее Цахарису. Зто апокалиптическое число Антихриста. В кон- 

» 


10 В контексте основної! символшси романа голубом райский цвет говорит об утрачеиной иевиновности 
Адама и Евьі. а коричневий цвет зешти указьівает на перворожденного Канна 

1 - В результате комбинации зтих чисел образуютея числа 6(2x3) 8(2^ ) и 9(3^ ), внполняющие в романе 
вспомогаїельньїе функции Так в новеллах "Блудньїй сьш" и "Благоприобретенная мать" узловьіе мо- 
мснгьі сооівсіегв>ют 6-ій и 8-ми часам вечера, а цифра 9 на двери "царства мбртвьіх" предвещает ги¬ 
бель Мелиттьі в 9-той новелле романа. 

12 - По теории Юнга, четвертая психическая функция уходит корнями в ночь животного царства" (т.е в 
область бессознательного) и соотносится с фигурой Дьявола [16] 
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цертном зале, где проходят оскверняющие храм политические сбори- 
ща, "напротив шести окон ... видньї шесть ниш, где стоят бюстьі шести 
героев мира звуков" [ЗОЇ]. "Кто имеет ум, тот сочти число зверя", - го- 
ворится в "Откровении”, ибо ато число 666. 13 

4 

Символика чисел у Броха вступает в консонанс с символикой гео- 
метрических фигур, главной из которьіх является 
ТРЕУГОЛЬНИК. Для Н.Кузанского треугольник - ото "первая опреде- 
ленная нетленная идея с совпадающим началом и концом" [15, с.127]. 
Он образуется как отражение бесконечного в конечном путем двой- 
ного "свертьівания" прямой, а сумма его трех углов всегда постоянна. 
Таким образом, треугольник соответствует числам 2 и 3 и, по своєму 
архетипическому характеру, символизирует положение человека. 

В новелле "Блудньїй син" слово "бгеіеск" (треугольник) упоминается 
14 раз, при атом герой (человек вообще) проникает вовнутрь атой фи- 
гурьі. Имеется ввиду не только геометрический "треугольник площа- 
ди", куда прибьівает герой, но и метафизический "женский треуголь¬ 
ник" обитательниц дома (Баронесса - Церлина - Хильдегард), благо- 
даря которому "бесконечность стала постижима через конечньїе чело- 
веческие связи" [236]. Здесь герой познает, что значит "бьіть рожден- 
ньім матерью, войти в укромньїй приют, покидать его и вновь возвра- 
щаться". Само очертание площади, имеющей "форму вьітянутого рав- 
нобедренного треугольника, своим острием повернутого к центру го- 
рода" (рис.За), приобретает сходство с фигурой человека (Андреаса), 
чье "внутреннее я, заключенное в склоненной голове, взирало на ту- 
ловище, раздваивающейся книзу на две ноги" (рис.Зб). 


/ 




рис.З 


п 


- “Огкроьенис Иоанна Богослова’’, 13.18 
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При атом две сторони треугольника площади соответствуют ногам 
человека, "широкий проспект" (Сй) - его туловищу, а голова соотно- 
сится с центром города. Вот почему Хильдегард (персонификация 
бессознательного Андреаса) обращает свой взгляд к точке ”С" - она 
соответствует лону\ "Там вдали, где под острьім углом сходились 
две стороньї треугольника, она вьісматривает ребенка" [247]. 

Такую же антропоморфную форму (рис.З) имеет раскрьітьій циркуль. 
Позтому Брох представляет Творца "мастером чертежного инструмен- 
та" (новелла "Баллада о Пчеловоде"). Вначале его образцьі являли 
пример совершенства, но потом человеческий род превратился в 
"безликий фабричний товар", - в "циркули с невьіверенньїм центром 
тяжести, которьіми даже самая опитная рука не сможет начертить кру- 
га"[250]. 

А КРУГ с давних пор является символом круговращения жизни. По 
словам Н.Кузанского ато мера "сложения начал в индивидьі и разло- 
жения индивидов на начала" [12, с.84]. В последней новелле романа 
ата фигура становится основной и указьівает на бесконечную повто- 
ряемость цикла (рис.1). Четьіре раза здесь упомянуто слово "круг", 
четьіре раза - "овал" и четьіре раза - "окружность"! Как известно, чис¬ 
ло четьіре соответствует десяти (количество новелл в цикле) и явля¬ 
ется признаком полнотьі и, в то же время, исчерпанности. Кроме того 
оно указьівает на присутствие Цахариса. Здесь он показан в роли пре- 
следователя Хильдегард (барьішни), хотя и не назван по имени. 

В наиболее вьісоком смисле "круг єсть фигура совершенная по 
единству и простоте", идеальньїй "образ вечности", позтому иерархи- 
ческие круги у Н.Кузанского образуют модель Универсума [14, с.219]. 
Подобная космогоническая модель присутствует и в новелле Броха, 
где "окружность неба отражается в окружности площади, окружность 
площади - в круге, ограждающем памятник", а памятник является 
земним воплощением незьіблемости и порядка [424]. 

В оснований ПИРАМИДЬІ - простейший из платоновских фигур - 
Брох помещает треугольник площади, которьій вместе с тем єсть 
психологический треугольник человеческих отношений и метафизи- 
ческий треугольник категорий (Церлина - тело, Баронесса — душа, 
Хильдегард - анима). "И вот уже на вершине пирамидьі, - пишет он, - 
грозньїм видением встает тот, чья суровость утесом вьісится над ки- 
пением человеческих страстей", т.е. Барон или Бог ("Блудний сьін", 
с.242). Если дополнить ату фигуру противоположньїм демоническим 
началом (Юна), а в центре ее поместить главного героя (Андреаса), 
образуется пространственная модель, изображенная на рисунке. 

Зта модель обьединяет 6 действующих лиц из трех "синоптических" 
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новелл ("Блудньїй сьін", "Рассказ служанки Церлиньї", "Благоприобре- 
тенная мать") и соотносится с внутренним квадратом фигурьі, изобра- 
женной на рис.2. 


5 


Еще одну линию партитури образует символика 


Барон 



Хильдегард 


ц в е т а, раз- 


гадку которой следует искать в последней новелле романа. Здесь ос- 
новньїе цвета распределеньї с математической точностью. "Черньїй" - 
встречается 8 раз, "красньїй" - 6, "бельїй" - 4, "светло-голубой" - 2 и 
еще один раз упомянута "голубизна" неба. Расположив зтот ряд рав- 
номерно по кругу (рис.5), мьі получим две парьі контрастних цветов: 
БЕЛЬЇЙ и ЧЕРНЬЇЙ - как синонимьі света и тьмьі, ГОЛУБОЙ и 
КРАСНЬІЙ - как знаки покоя и страсти. При атом голубой и бельїй цве¬ 
та относятся к сфере небесного, божественного бьітия, а черньїй и 
красньїй соответствуют бездне ада. 
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По атом у "красен и жгуч" взгляд Цахариса (преследователя Хильде- 
гард), "что вьірьівается из бездньї тьмьі, увлекая за собой "я", засасьі- 
вая все глубже вниз, сквозь гремящие врата смерти"[425]. Под стать 
ему и рьіжеватая бородка Юньї, которьій на вороном коне отправляет- 
ся "в черньїй провал ночи" ("Рассказ служанки ЦерлиньГ'). С другой 
сторонні (в новеллах, названньїх "Балладами") голубой и бельїй цвета 
характеризуют духовную чистоту Мелитгьі и мудрость белобородого 
"укротителя смерти" Пчеловода. 

В первой новелле романа "бело-голубой шахматньїй рисунок мра- 
морного пола" соответствует началу жизненного пути главного героя, 
однако по мере развития "темьі бьітия", соотношение цветов изменя- 
ется в сторону черного. Зтот цвет доминирует в финале, и даже бе- 
лоснежная кошка Андреаса в конечном итоге становится черной. 
Красньїй цвет подчеркивает трагизм происходящего. В одной из но- 
велл появляется "красная фабричная труба, как кровавьій надрез на 
бело-голубой поверхности неба" [286], в другой - "красноглазьіе 
вспьішки сигар" усиливают "черную виноватость стада" [363], в треть- 
ей - "мятежньїе ангельї" падают в "красную раскаленную бездну" ада 
[424]. 

Кроме указанньїх основних цветов в романе присутствует СЕРЬІЙ 
нейтральньїй цвет, как смешение белого с черньїм, и повседневньїй 
КОРИЧНЕВЬІЙ цвет, как ослабленньїй красньїй, в котором трагизм бьі- 
тия погашен обьіденностью. Зтот цвет земли, черепичних крьіш и те- 
лежек грузчиков. 

Наибольшее разнообразие цветов появляется в новелле "Блудний 
син", где герой (человек вообще) обретает реальную жизнь, ибо, как 
пишет Брох, - "не бьівает красок без материальной субстанции". 
Здесь, как знак примирения между небом и землей, возникают "благо- 
датньїе переливи радуги" 14 [220]. 


14 - В книге "Бьігия" радуга является "знамением вечного завета” между Богом и человеком (9 ІЗ) 
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6 

Первичньїми смисловими елементами партитури романа являются 
ключевьіе слова, организующая функция которьіх подобна ро¬ 
ли тоник в музьїкальном произведении. 15 Здесь важен не только 
смьісл, но и количество, даже порядок расположения слов в тексте. 
Как бьіло показано ранее, применение ключевьіх слов (например, 
"круг", "овал", "окружность") является характерной чертой художест- 
венного стиля Броха, но особенно показательна в атом отношении но- 
велла "Блудньїй сьін", где ключевие слова образуют отдельньїе мик- 
роструктурьі. Конечно, анализ таких структур требует работьі с не- 
мецким текстом, но и русский перевод позволяет ощутить математи- 
ческую вьіверенность броховских конструкций. Вот образец одной из 
них (для наглядности ключевие слова вьіделеньї мною курсивом): 

"Пускай распадутся все нити между окружающим миром и челове- 
ческим "я", однако же сквозь его вневременную сущность все равно 
протянулась нить времени, и все бесконечное переплетение бес- 
конечного множества нитей, вся зта им же созданная неизбежная 
сеть служит лишь для того, чтобьі затерялась в ней нить времени, 
дабьі в бесконечной шири, в бесконечном величии пространства 
всякое бьітие вновь обратилось бьі в безвременность" [233]. 

Здесь понятия "время", "нить", "бесконечность" сплетеньї в "неизбеж- 
ную сеть", при зтом каждое из трех кпючевьіх слов упомянуто ровно 4 
раза! Число 4 означает полноту и соответствует круговому построе- 
нию фрази. 

В процессе создания зтих структур Брох использует приемьі музьі- 
кальной композиции: вариации, повторяемость и контрастность. 
Например, исходная серия слов "многосуставчатая, многожильная, 
многокостная рука" проводится в противодвижении: "многокостньїй, 
многожильньїй, многосуставчатьій человек" (с.220), а один и тот же 
"переход, связующий все темное и земное, материальное и замкнутое 
с отверстьім светом небес" повторяется дваждьі, характеризуя воздух 
(с. 236) и переливи радуги (с. 220). 

В новелле "Баллада о Пчеловоде" многократно повторяемьіе ключе- 
вьіе слова ("творчество", "пение", "видение", "глаза", "живое", "нежи- 
вое", "подражание", "смерть", "природа", "естество", "пространство") 
переплетаются и сменяют друг друга по принципу непрерьівной моду- 
ляции основной тональности, т.е. понятия "творчество". 


15 


- Тоникой назьівается основной устойчивьгй тон, к когором) іягогсют остальньїе звуки лада 
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Завершая обзор метафизической “партитурьГ, обратим внимание на 
символику атрибутов и аксессуаров.Так, главному герою 
соответствует личная ангорская КОШКА Арузтта, появляющаяся вме- 
сте с ним и исчезающая после его смерти (с. 202, 416). Белоснежная в 
начале, в конце она становится черной, символизируя отягченную 
карму ("невиновную" виновность) Андреаса. Кроме нее в доме обита- 
ют "три тучньїе собаки, две таксьі и спаниель", соотносимьіе с Баро- 
нессой, Церлиной и Андреасом [386]. Они представляют животную 
природу, тварность бьітия и являются предметом забот Церлиньї 
(т.е. телесного начала), чья "власть над людьми и зверьми" обуслов- 
лена грехопадением Адама и Евьі. 

Зквивалентом запретного плода становится для Андреаса КРУЖКА 
"темного пива", стоящая на белом мраморном столе в начале романа 
[191]. В новелле "Легкое разочарование" Андреас пьет из такой же 
"пивной кружки с ручкой", принадлежащей Мелитте [294]. Здесь кар- 
мическая символика черного и белого цветов дополняется фрейдист- 
ской символикой сосуда, какженского полового органа. 

Неизменньїм атрибутом взаимоотношений Андреаса и Мелиттьі яв- 
ляется КОЖА. Зтот образ земной оболонки души принадлежит как те- 
лесному, так и душевному составу и может бьіть понят как обобщаю- 
щий символ индивидуального существования . 16 Тварное начало 
подчеркивает "противньїй запах" кож, развешанньїх в магазине на 
нижнем зтаже дома. Как человек из плоти, Андреас вьінуждєн ввібрать 
одну из них, однако "о звериньїх шкурах и коричневьіх кожах он даже 
думать не хотел, уж если зто непременно нужно, то пусть зто будет 
светлая кожа" [296]. Прикоснувшись к ней, "разочарования он не по- 
лучил, а осязание гладкости бьіло подобно наслаждению глотком све- 
жей водьі, утоляющей сильную жажду" [297]. Здесь духовное начало 
соединяется с тварньїм благодаря зротическому характеру образа, 
подобного двойственному образу водьі: возвьішающей чистотьі и не¬ 
дозволенного удовольствия (раздел "стихни"). Покупая одну из кож, 
Андреас взьівает к жизни Мелитту (одухотворенную любовь), но узна- 
ет Хильдегард ("дикую, животную и злую любовь", "пралюбовь"), в 
столкновении с которой Мелитта погибает. В финале сумочка из "се- 
рого с голубоватьім отливом" хрома, подаренная Мелитте, возвраща- 
ется к Андреасу с "большими черньїми пятнами по краям" и становит¬ 
ся вещественньїм доказательством его "невиновной” виновности . 
Метафизические корни зтой виновности, дифференцированной ми- 


ІГ; - Так, шагреневая кожа в извес гном романе Бальзака является символом убьівающей жизни 
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фом о грехопадении человека, уходят в потаенньїе глубиньї бессозна- 
тельного, позтому и "тяжесть ее так угрожающе необьяснима" [401]. 
Связанная с образом кожи угроза возникает уже в начале романа, ко- 
гда герой садится "на обитую кожей скамью" и в тот же момент грам- 
мофон на стойке бара "зловеще" умолкает [191]. Персонификация уг- 
рожающих сил происходит в зпилоге, где Цахарис (инстинктьі) пре- 
следует Хильдегард (по терминологии Юнга - "аниму"). Она ускольза- 
ет в "обитую кожей" церковную дверь, что означает религиозное раз- 
решение конфликта , 17 

Еще один символический аксессуар представляет ШЛЯПА. Зтот об¬ 
раз трактуется в гротесно-ироническом ключе, как предмет , ограни- 
чивающий мезги , как средство для сдерживания интеллекта. Естест- 
венно, ярьім сторонником шляп оказьівается Цахарис, тогда как Анд- 
реас (человєк вообще) их постоянно теряет (с.190, 302, 353). Проти- 
водействуя Андреасу на символическом восходящем пути, Цахарис 
пьітается "напилить" ему на голову собственную шляпу. Но так как 
шляпа оказьівается мала, а "упрямьій череп не желает сжиматься", 
принимается "соломоново решение" разделить ее на две части [320]. 
Зтот раздел соответствует двойственной (тварно-духовной) природе 
человека, позтому Цахарис оставляет себе тулью, а поля достаются 
Андреасу. Теперь они похожи на нимб, но голова еще слишком мала 
для такого символа. Сколько бьі Андреас ни пьітался закрепить поля, 
каждьій раз они соскальзьівали вниз и "проезжались по носу". В конце 
концов Андреас соглашается "носить их на шее как воротник", как из- 
вечное ярмо человеческого удела. 

Символическим полем битвьі духовньїх и тварньїх сил в зпилоге ста- 
новится КНИГА. Зто псалтьірь в руках барьішни (Хильдегард), которая 
соответствует аниме Андреаса и является промежуточньїм звеном 
между сознанием и бессознательньїм. Преследуемая Цахарисом, она 
"боится соединения с ним, соединения с чертом, если ИХ ВЗГЛЯДЬІ 
встретятся на буквах книги" [424]. Но "на бельїх страницах в черном 
переплете нет ничего кроме букв", а они говорят о возможности суб- 
лимации бессознательного. 18 В зтом смьісле псалтьірь означает 
культуру , книгу вообще, в том числе и роман самого Броха. В завер- 
шающей фразе (перед тем как читатель закроет роман) Хильдегард, 
"как святая", открьівает псалтьірь, что должно возвещать неизбежную 


- Согласно М Злиаде, мотив перехода через "узкую дверь" соответствует ритуалу инициации, то єсть 
приобщения индивида к "сакральному" бьітию, в котором угрожающий хаос превращается в упорядо- 
ченьїй Космос [18, с 112-113] 

"Наша кульгура, - писад Фрейд, - построеиа на подавлений страстей. Каждьій человек постутіался ча- 
стью своего достояния, своей власти, агрессивньїх и мстительньїх накпонностей своей личности. из 
зтих общих вкладов вьіросли материальньїе и идеальньїе блага общей ку'льту])ьі" [17] 
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победу духа. 

Метафизическая структура романа 

Теперь, когда основньїе линии "партитурьГ определеньї, возвратимся 
к общей композиции романа. Он состоит из одиннадцати новелл, 
взаимосвязанньїх на разньїх уровнях. 

На внешнем, социально-историческом уровне организация новелл 
осуществляется посредством линейного времени, соответствующего 
трем зтапам становлення фашизма. Первьіе две новелльї составляют 
"Пред-историю" (1913 г.), последующие семь - "Историю" (1923 г.), две 
последних относятся к "Пост-истории" (1933 г.) 19 . 

При переходе в более глубокий, структурно-метафизический план 
линейное историческое время останавливается и превращается в 
круговое повторяющееся время - "17.11 ", в котором раскрьівается 
внутреннее построение романа. Оно вьіражает "миф человече- 
ского бьітия" и соответствует циклической музьїкальной форме 
(рис. 1). Новелльї романа являются составляющими частями зтой 
формьі и, как таковьіе, несут в себе определенньїй смьісл. Постараєм¬ 
ся вьіявить зтот смьісл, обращая внимание на структурньїе особенно- 
сти новелл и романа в целом. 


1-я новелла 

Первая новелла, "На парусах под легким бризом", написана как 
зкспозиция, в которой обозначеньї основньїе "голоса", т. е. базо- 
вьіе символьї романа. Здесь появляется главньїй герой, бродит "сла- 
бьій ночной ветерок", резвится пока еще "белоснежная" Арузтта. Но 
символьї кожи и кружки уже предвещают судьбу, появляется первьій 
дузт, образуется трио. Одним словом, задуманное Брохом "перепле- 
тение голосов действует безупречно". Прообраз его открьівается ге¬ 
рою в "шахматном рисунке мраморного пола, которьій напоминает 
доску для игрьі в "мельницу"; посредине ее голубьіе квадратьі образо- 
вьівали косой крест"[191]. В зтой фигуре угадьівается матрица рома¬ 
на (рис. 2), определяющая расстановку действующих лиц и обьеди- 
няющая их в єдиную метафизическую структуру. 

В зкспозиции романа центральному звену фигурьі соответствует си- 
дящая за столиком кафе анонимная пара - мальчик и женщина. Ото 
человек и его душа (анима) - единичное звено в бесконечной цепи 
рождений. Оно обозначено через смерть, которую представляет ("как 


'■'-См [1],с 17 
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судья, как палач") мужчина с револьвером. Ему дано "вечное право - 
убить мальчишку, убить женщину, убить их всех"[198]. По замьіслу 
Броха главньїй герой проникает в сплетение бьітия и, обретая собст- 
венное имя, замещает безвестную пару. "Я повешу на своє "Я" це- 
почку из всех имен, - говорит он. - Начну с А, тогда я первьім приму 
все муки... жизни и смерти"[199]. "И когда все голоса зазвучат в уни- 
сон, - тогда час смерти настанет... и я буду лежать распластанньїй... 
на мраморном андреевском кресте"[200]. 

Так из множества звеньев и всех голосов образуется цепь бьітия, 
соотнесенная с темой музьїкального цикпа. 

2- я новелла 

Последующая разработка "темьі бьітия" определяется структур- 
ной матрицей романа (рис.2) и проводится "Методом правильного 
конструирования", обьявленньїм в заглавии второй новелльї. 

Точкой отсчета становится персонаж по имени Цахарис, 
“сконструированньїй из посредственного материала" [203]. Зта “убогая 
личность без всяких признаков индивидуальности", находится в нача- 
ле 3-образного пути, движение по которому приводит к столкновению 
с особой противоположного пола - Филиппиной. В результате испьі- 
танного "зротического потрясений" Цахарис начинает осознавать, 
что "между ним и всей совокупностью мира явлений протянулись тугие 
нити - какая-то новая и существенно важная связь"[213]. Перед ним 
раскрьівается "структура, обладающая абсолютно законченньїм по¬ 
рядком", в которой различньїе сторони бьітия образуют единое целое 
[214]. Однако, как пишет Брох, "поставленная Филиппиной задача" 
оказьівается "бесконечной, ибо любить не только ее тело означало 
стремиться к бесконечно удаленной точке", - той вьісшей точке в кон- 
це пути, где расположена Мелитта. Зтот уровень для Цахариса не- 
достижим, позтому его порьів оканчивается банальним браком с Фи¬ 
липпиной. Таким образом, раскрьітие иерархической структурні 
бьітия соответствует началу разработки темьі. 

3- я новелла 

В третьей новелле герой (т.е. “А”), словно "блудний сьін", вступает в 
земное существование. Здесь "голоса" образуют контрапункт, а раз¬ 
работка "темьі бьітия" ведется в пределах родовой геометрической 
фигурьі. Зто и внешний треугольник площади, куда прибьівает герой, 
и внутренний треугольник отношений (Церлина - Баронесса - Хиль- 
дегард), и символический треугольник категорий (тело - душа - ани- 
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ма). Зто "три вариации одного и того же лица", соотнесенньїе с лично- 
стью главного героя. Идентификация "господина А.” сопровождается 
многократньїм повторением чисел 2 и З, вьіражающих его "земную 
сущность", а также постоянньїм удвоением и утроением ситуаций, "в 
которьіх он все больше запутьівался, но которьіе в то же время дарили 
ему счастье"[224]. В результате наслоения связующих нитей и форм 
"жизненное пространство" героя "сузилось и ограничилось треуголь- 
ной площадью", а взгляд его устремился туда, "где под острьім углом 
сходились две стороньї треугольника"[247]. Зта точка, в которой Хиль- 
дегард "вьюматривает ребенка", геометрически соответствует лону 
(рис. 3). 

Так абстрактньїй герой обретает конкретную жизнь, символически ог- 
раниченную треугольником и нисходящую к точке лона. 

4-я новелла 

В отличие от третьей новелльї, "Баллада о Пчеловоде" повествует о 
восхождении к бесконечности и полноте, а ее персонаж соотносится 
с юнговским архетипом "мудрого старца". Здесь он представлен как 
"мастер чертежного инструмента" и "пчелиньїй дед", пчельї и циркули 
которого превращаются в аллегории человеческого рода 20 . 

Преодолевая временную и пространственную ограниченнность бьі- 
тия, Пчеловод проходит стадии ремесленника, художника и странст- 
вующего учителя. Ремесленник (а еще более художник), "как бьі про- 
должая божье дело, создает новое своими руками", но на духовном 
пути Пчеловод "переступает предельї того и другого". Он учит людей 
"пчеловодству", т. е. искусству жить, и постепенно возвьішается на 
ними. "Он бьіл заговорен от пчел, заговорен от мира и, может бьіть, 
даже от самой смерти"[255]. Достигнув духовньїх вершин, Пчеловод 
становится "тем священньїм естеством вечности , которая взлелея- 
на бесконечной сменой жизни и смерти, тем священньїм естеством 
пространств , которьіе принимают в себя человека"[256]. 


Сопоставляя структуру первьіх четьірех новелл, мьі можем заклю- 
чить, что метафизический смьісл кавдой из них отражает исходную 
символику соответствующих порядковьіх чисел. В первой новелле 
простое единство числа "Г (буквьі "А") содержит в себе бесконечную 
цепь "всех имен", - всех возможньїх земньїх воплощений. Во в то р о й 


20 - См подраздел "Символика геометричсских фигур", а также Теоргики" Вергилия, часть IV 
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- в зротическом напряжений числа "2" раскрьівается мир, познавае- 
мьій с помощью двойственньїх категорий: мужчина и женщина, верх и 
низ, жизнь и смерть ит. д. В третьей новелле родовой архетип бьі- 
тия (число "З" и мотив треугольника) формирует конкретную жизнь, 
нисходящую к точке лона. Вчетвертой - ограниченность "падше- 
го" бьітия преодолевается восхождением к бесконечности и полноте, 
что соответствует символике числа "4". Таким образом, первьіе четьі- 
ре новелльї соотносятся с пифагорейской "четверицей" и образуют 
начальний круг, в котором родовая бесконечность первой новелльї 
соединяется с духовной бесконечностью четвертой, а действие но- 
велл охватьівает все иерархические уровни. 

Дальнейшее построение "мифа бьітия" осуществляется в пределах 
десяти новелл, составляющих полньїй цикл, при зтом действие воз- 
вращается на исходньїй уровень. 

5-я новелла 

В пятой новелле повествование продолжается от имени Церлиньї. Во 
внешнем плане "Рассказ служанки Церлиньї" воспринимается как со- 
циально-психологический зтюд о нравах господ и слуг, в сюжетной ос- 
нове которого лежит легенда о Дон Жуане 21 . Однако, в контексте дру¬ 
гих новелл, его внутренний смьісл понимается как возвращение к ис- 
току бьітия, - моменту грехопадения праматери Евьі. Недаром в 
начале новелльї звучит как рефрен: "Человек не многого стоит"[263, 
265]. В творений обнаруживается изьян: Хильдегард оказьівается 
внебрачной дочерью в семье Барона! Соблазну поддалась душа (Ба- 
ронесса) и тело (Церлина), а роль искусителя отведена Юне. Но если 
первая "настоящей женщиной" не бьіла, то вторая "впилась в него и 
губами, и зубами"[265]. С тех пор человеческий род обретает земную 
жизнь, а значит и смерть, как удел "невиновной" виновности. "Адом 
стал зтот дом, - констатирует Брох, - такой с виду ухоженньїй и тихий! 
Святой и дьявол, господин Барон и господин фон Юна... -две грозньїе 
тени преследуют их и раздирают на части"[281]. Позтому старая Ба- 
ронесса (наша общая древняя Мать) "хочет избежать терзаний" и ка- 
ждого нового жильца, вступающего в драму бьітия, "заклинает" помочь 
ей в зтом. 

Однако, "паденье ото вьіглядит как паренье", как главньїй момент 
становленая бьітия, ибо для каждого из нас наступает "мгновение 
зрелости, вьіпестованное бесчисленньїм множеством пред-мгновений 
и пред-подобий, когда мьі ощущаем, что придаєм форму чему-то и 


-См ПІ, с 19,23 
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сами ее обретаем"[266]. Зто становление соответствует восходящему 
пути , обозначенному на структурной матрице романа, и осуществля- 
ется в пределах ее внутреннего квадрата (рис. 2). В начале пути чело- 
веческая душа находится во власти бессознательньїх сил, теневой 
стороньї бьітия, представленной дьяволом - Юной. "Ребеночек на 
первьіх порах, - как вьіражается Церлина, - ужасно бьіл на него по- 
хож", но потом начинается постепенное "одухотворение" плоти. Цер¬ 
лина "то и дело" подводит маленькую Хильдегард к портрету Барона и 
учит ее "смотреть как он", чтобьі вместе со взглядом она могла "при- 
обрести и его душу". "Чем больше мне удавалось сделать ее похожей 
на него, - повествует Церлина, - тем больше искупала она вину своей 
матери, хотя зта вина бьіла из разряда вечньїх, неискупимьіх"[279]. 

Итак, метафизическая структура новелльї раскрьівается как падение 
и постепенньїй подьем на пути становленая человека. 

6-я новелла 

В шестой новелле, "Легкое разочарование", зтот подьем соответст¬ 
вует восхождению героя по лестнице дома. 

Дом, как метафора бьітия, раскрьівается на архаическом уровне. 
Под наслоением современньїх обьявлений и реклам появляется ста¬ 
рая кирпичная стена, подобно тому, как "под одеждой у всех людей" 
обнаруживается "та же кожа, что и у животньіх"[283]. Зто уровень бес¬ 
сознательньїх сил, позтому первьій двор, куда проникает герой, харак- 
теризуется как "темньїй и зажатьій в четьірехугольнике стен, как глубо- 
кий колодец"[284]. Однако, за первьім двором начинается второй, а 
"там снова двор... итак далее, - один за другим, один за другим це- 
льій город дворов", подобньїй череде сменяющих друг друга поколе¬ 
ний. Зтот линейньїй "прогресе" соответствует бесконечной родовой 
цепи, обозначенной в первой новелле, и сопровождается рядом при- 
мет, угрожающих герою. "Внезапно, горизонтальная напряженность 
опротивела ему, словно в горизонте и кроетея причина всякого стра- 
ха"[286]. Позтому дальнейшее продвижение осуществляется в верти- 
кальном направлений. 

Восхождение героя по лестнице дома - зто путь духовного осмьісле- 
ния бьітия, основанньїй на сублимации бессознательного родового 
начала. Символом зротического начала являетея вода, а зтапьі пу¬ 
ти (рис. 2) соотносятся с зтажами дома . 

Впервьіе стихия любви познаетея на в т о р о м зтаже (т. е. на уровне 
"телесного"), где герой обнаружил кран и, несмотря на запрет, прикос- 
нулея к манящим каплям. Совершив символический грех, он почувст- 
вовал "прочность почвьі под ногами" и вместе с тем, на третьем 
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зтаже (т. е. на уровне "душевного") осознал "вьісоту бесконечньїх зта- 
жей зтого дома". Преодолевая "телесно-душевньїй" рубеж, герой уст- 
ремляется вверх, "прьігая, через две-три ступеньки" [288]. 

На верхнем, четвертом зтаже, где обитает Мелитта (т. е. одухо- 
творенная любовь), животная сила водьі сублимируется в светонос- 
ную стихию воздуха, а из окна открьіваются "необозримьіе дали". В 
зтой наивьісшей точке бьітия родовая горизонталь соединяется с ду- 
ховной вертикалью, что подчеркивается формой дома, которьій хотя 
и казался с улицьі "незаметньїм и низким, постепенно и неуклонно 
поднимался вверх по мере того, как углублялся в свои дворьґ', и те- 
перь бьіл похож на "вьітянутьій горньїй хребет", внушающий герою 
"чувство уверенности и естественности, будто стоишь на его вершине" 
[290]. 

Но за вершиной следует спуск, и героя настигает "легкое разочаро- 
вание". Вода как стихия любви теряет знергию, становится непригод- 
ной для питья и "с шумом" устремляется вниз, "в глубину, во тьму, 
постепенно затихая" [292]. Чтобьі восстановить животворную силу 
любви и вступить в родовую жизнь, герой должен подвергнуться свое- 
образной "инициации". Метафизический смьісл инициации, согласно 
М. Злиаде, состоит в символическом погружении неофита в изначаль- 
ную, "космическую ночь" для возрождения в онтологически обновлен- 
ном состоянии. Зтот обряд соответствует мифологическим сюжетам 
"нисхождения в ад" или "опасного перехода" через узкую дверь и 
обьічно "включает тройное откровение: священного, смерти и сексу- 
альности" [18, с. 117]. По такому сценарию герой романа возвращает- 
ся на второй зтаж и через дверь под мистическим "номером 9" (=3x3) 
проникает на склад магазина, торгующего кожей. Здесь стоит "едкий, 
противньїй запах" бесчисленньїх шкур и кож, развешанньїх "без ма- 
лейшего просвета". В сопровождении работника, вьіключающего по 
дороге свет, герой преодолевает “узкий проход" и, спустившись по 
пожарной лестнице вниз, оказьівается в мрачном, похожем на склеп 
помещении с замурованньїми окнами, в котором "бьіло холодно, как 
ночью" [295]. Наконец, отодвинув "тяжелую железную дверь", они по- 
падают в магазин, где герой, как бьі взьівая к жизни свою любовь, по- 
купает для Мелиттьі светлую кожу. Теперь, прикасаясь к ней, разоча- 
рования он не ощущал, а "осязание гладкости бьіло подобно наслаж- 
дению глотком свежей водьі, утоляющим сильную жажду" [297]. 

Итак, метафизическая структура новелльї определяется как восхож- 
дение и нисхождение по лестнице любви, соединяющей родовое и 
духовное начала. В результате зротической "инициации" жизнь героя 
включается в бесконечную родовую цепь и в то же время становится 
частью восходящего пуги от "тварного" к "духовному". 
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7-я и 8-я новелльї 

Начало и конец пути (рис. 2) представленьї Цахарисом и Мелиттой - 
персонажами двух новелл, завершающих разработку темьі. Они вьі- 
являют главную антитезу романа и предоставляют герою возмож- 
ность вьібора: продолжить духовний путь, или скатиться назад, - в 
звериное царство Цахариса. 

В новелле “Четьіре речи штудиенрата Цахариса" зто царство обрета- 
ет чертьі фашистского “братства”, основанного на отрицании вьісшей 
цели: “пусть другие народи говорят о любви, ми в зтом больше не ну- 
ждаемся” [309]. Здесь антитеза бесконечного пути решается посред- 
ством “погашеная" героя. Он должен скатится в исходную тьму и рас- 
творить своє “я" в безликости стада. Разглагольствования штудиенра¬ 
та по поводу “спланированной свободи" и всеобщего “равенства пе¬ 
ред приказанием” напоминают откровения Великого инквизитора из 
легендьі Достоевского и опираются на перевернутую иерархию цен- 
ностей. Апофеозом агрессивннх устремлений Цахариса становится 
“хорошо продуманная пирамида” власти, на вершине которой восся- 
дет “суровий и мудрий вождь”. Здесь, “за пределами отвращения к 
смерти” сливаются воєдино “звероподобность и бесконечность” [324]. 

Однако тотальному “озверению” человека продиводействует сила 
любви 22 , соединяющая Андреаса и Мелитту. В новелле “Балада о 
сводне” Мелитта (как символ любви) получает в подарок сумочку из 
светлой кожи и как бьі нисходит в реальний мир для свидания с Анд- 
реасом. Здесь она встречает Церлину, подобно тому как в земной 
любви духовное начало встречается с телесньїм. Подчиняясь зтой 
неизбежности, Мелитта вручает себя заботам опнтной служанки и, 
словно “настоящая невеста”, готовится к брачной ночи. Наступившая 
ночь - ночь “слияния двух человеческих тел” - озаряется светом да¬ 
леких вершин в бесконечном пути становленая роба. Ибо “в женщи- 
нах,- пишет Брох,- заключена земная бесконечность, которая в не- 
умолимо непосредственной святости ряда поколений включает в себя 
задачу человечества, задачу безусловной человечности” [340]. 


Таким образом, семь рассмотрених новел (со 2-ой по 8-ю) образуют 
єдиний “хребет” и являются вариациями одной и той же теми - теми 
становленая бьітия, разработка которой завершается формулиров- 


22-Антитсза двух сил (“враждьГ и “любви”) восходит к древиегреческому натурфилософу Омпедоклу 
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к ой “бесконечной” задами. Зта задача соответствует еосходящему пу¬ 
та, обозначенному на структурной матрице романа (рис. 2) и опреде- 
ляется оносительно двух осей - горизонтальної! (родовой) и верти¬ 
кальноїй (духовной). 


9-я новелла 


В новелле “Благоприобретенная мать”, где хребет „композиции до- 
полняется кодой 23 , отдельньїе голоса персонажей и мелодии раз- 
ньіх новелл сливаются в полифоническом единстве. Зто происходит 
на званом вечере в доме Баронессьі (в символическом значений - 
души), когда из обрьівков суждений, речей и движений, подобньїх раз- 
дельньїм мазкам, возникает общая “ картина ” жизни. Она восприни- 
мается главньїм героєм как нечто изменчивое и вместе с тем постоян- 
ное в своей изменчивости, как “движение, превращенное в новое дви- 
жение”, беспрестанно возникающее в пространстве и “ускользающее, 
как само время” [344]. 

Пьітаясь разобраться в зтой круговерти, Андреас бросает взгляд на 
собственньїе часьі, которьіе показьівают то же “циклическое” время, 
что и часьі на треугольной площади - "17.11”. Теперь он возвращается 
к “картине” уже не как пассивньїй наблюдатель, но как активньїй пер¬ 
сонаж, поскольку “в качестве жильца ему полагается более или менее 
роль сьіна дома” [344]. Он переходит “от группьі к группе, устанавли- 
вая между ними связь”, ибо только в сплетений “напряжений и линий, 
как вещественньїх, так и мьісленньїх, как усльїшанньїх, так и увиден- 
ньіх, связь расширяется до многомерности, и в хоре бьітия глазу ви- 
дится многомерное в трехмерном”, открьівается “невидимая реаль- 
ность, частью которой является человек” [346]. 

Итак, за изменчивой “картиной" жизни герою открьівается нетлен¬ 
ная реальность бьітия, постижение которой связьівается с 
двумя моментами: во первьіх - с появлением на часах циклического 
времени - “17.11”; во-вторьіх - с проникновением героя в многомер - 
ную структуру персонажей. 

Ощущение цикличности и многомерности “внутреннего и внешнего 
бьітия” становится “еще отчетливее”, когда герой попадает на “хорошо 
знакомую” треугольную площадь вокзала. В зтом символе фокусиру- 
ются многочисленньїе пучки онтологических ассоциаций, а близость 
вокзала возвращает к проблеме “ пути ” и соотносится с мотивами 
приезда и отьезда, т.е. рождения и смерти. Описание площади появ- 


-3 - Кода (по-итальянски “хвост") - заключительньїй раздел музикального произведения, подводящий итог 
развіпню 
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ляется в новелле “Блудньїй син”, обозначая начало самореализации 
героя, и повторяется в новелле “Благоприобретенная мать", где зтот 
процесе завершаетея. Здесь, “бьітие становится познанием и снова 
уничтожаетея, стремясь к центру и его изучению” [354]. 

Стремление к “центру” - весьма характерний момент, требующий 
отдельного рассмотрения. Согласно М. Злиаде, символика “центра” 
присуща архаическому (т.е. ритуально-мифологическому) мьішлению 
и обнаруживаетея во многих космогониях. Позтому ритуал утвер- 
ждения центра возвращает человека к “началу времен", в то священ- 
ное место, где божественний и демонический мир сообщаются с ми¬ 
ром земним, придавая ему полноту и устойчивость [18, с. 35-36]. Ана- 
логичньїй смисл, но уже на уровне “микрокосма”, вкладьівается Юнгом 
в понятие "индивидуации", как процесса интеграции личности в еди- 
ном центре (“Самости"), где достигается равновесие между двумя 
половинами “психе”: сознанием и бессознательньїм. Графическим 
символом космической и психической целостности являютея мандальї, 
магические круги, квадрати, крестьі и подобньїе им фигурьі с акценти- 
рованньїм центром [19, с. 43-44, 220]. 

Не случайно у Броха движение к центру определяетея как “путь к 
самому себе", к тишине и единству “внутреннего я", неподвласного те- 
чению времени [354]. Зто единое “я” представлено на рис. 2 в виде 
мандальї или матрицьі персонажей, составляющих сопіисііо 
оррозіїогит (соединение противоположностей) 24 . В центре структурні 
находятея Андреас и Хильдегард, как воплощения "зго” и “анимьі”, по¬ 
зтому отношения зтих действующих лиц определяют кульминацию 
новел ЛЬІ. 

Она вьіявляет разлад в современной душе, обусловленньїй наруше- 
нием изначальньїх связей. В восприятии Андреаса образ барьішни 
Хильдегард (дочери Баронессьі) соотносится с символом “вокзальной 
площади” [358] и становится образом нашей души, расколотой двумя 
враждующими силами. По мнению Юнга, характерний для Запада 
прогрессирующий рационализм приводит к опасной “инфляции” соз- 
нания, чреватой отрьівом от древних корней и проривом хтоничєских 
сил, вьізьівающих социальньїе катаклизмьі [20,с.469]. Так рассудочньїй 
педантизм в поведений Хильтдегард внезапно сменяется агрессивно- 
стью. Зтот “синий чулок" превращаетея в “кровожадного” вампира и, 
образуя “терновий венец”, впиваетея ногтями в голову Андреаса. Тра- 
гическим исходом в зтой борьбе становится гибель Мелиттьі (любви), 
падение которой с висотні четвертого зтажа ассоциируется с ката- 
строфическим падением ценностей. “В мире будет еще много убийств 


24 - Термин Юнга 
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и «рови,- говорит Хильдегард,- и вьі все зто примите”[380]. 

Чтобьі встановить распад и вьілечить "больного” необходимо 
"заставить его родиться заново, а архетипической моделью рождения 
является космогония”[18, с.122], т. е. миф о начале бьітия, связанньїй 
с архетипом Матери. В соответствии с зтой идеей Андреас покупает 
для Баронессьі старьій Охотничий домик, когда-то принадлежавший 
Юне, и как-бьі возвращается к “рассказу” Церлиньї, чтобьі на лоне 
природьі, у темних корней бьітия, продолжить историю с “чистого лис¬ 
та" и возродить в своей памяти образ Мелиттьі. “Мьі всегда возвраща- 
емся,- пишет Брох,- ищем большую цель, которая ведет от предков к 
правнукам, ищем короткое звено между матерью и ребенком, цепля- 
емся за него, чтобьі жить”[383]. 

Таким образом, тема становлення героя закрепляется в архетипах 
Матери и Самости и превращается в миф бьітия, сформирован- 
ньій на основе идеи циклического возвращения (рис.1) и утверждения 
"центра ” (рис.2). 


10-я новелла 

Новелла "Каменньїй гость" замьїкает сюжетний круг и воспринимает- 
ся как ф и н а л, как последний зтап жизненной драми героя. 

После переезда в лесной Охотничий домик Андреас избавляется от 
влияния Хильдегард, но попадает в зависимость от Баронессьі и ее 
служанки Церлиньї. Ота древняя пара символизирует психо- 
физическую природу бьітия, телесная сторона которой представлена 
Церлиной 25 . Здесь "ее власть над людьми и зверьми" обусловлена 
"страстью кормить", превратившей Охотничий домик в животньїй 
Здем, где "три тучньїе собаки, две такси и спаниель" благоденствуют 
наравне со своими хозяевами [386]. Проводя день за днем в зтой ти- 
хой и сьітной утробе, Андреас "разжирел, обрюзг" и.смирившись с 
судьбой, окончательно успокоился. Он забьіл о проблемах Хильде¬ 
гард, а от его любви "осталось только имя, готовое вьіскользнуть из 
памяти". Ему даже "приятно бьіло позволять времени убегать, исся- 
кать", несмотря на "тяжельїй запах тления, которьій он чуял в самих 
буднях" [389]. Так возвращение к Матери превращается в бегство ге¬ 
роя от самого себя, от ответственности за свою судьбу, от борьбьі за 
Достижение вьюшей духовной цели. 


- В структурс символики Броха телесно-душевньїй состав соответствует числам (и уровням) 2 и 3, акцсн- 
іированньїм в начало новелльї См. напримср: Церлина "уже удвоила свой вес и бьіла на вернем пуги к 
тому, чтобьі его упіроить"[386] Земная телесность служанки подчОркнута сходством имен Церлиньї и 
Цсрсрьі - римской богини плодородия н земледелия (греческой Деметрьі, что в переводе означает 
"мать") 
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Забьів о своей любви, Андреас впадает "в ужасное состояние пара- 
лизованности и погруженности в ничто", в котором ему открьівается 
"тайна конца'- тайна смерти и нового рождения. Вначале он сльїшит 
размеренньїй "стук топора" и "далекое пение", звучащие с разньїх сто- 
рон, "отделенньїе друг от друга, но и согласованньїе друг с другом", 
как материнское и отцовское начала жизни. Затем зти звуки сливают- 
ся в "песнь дровосека, марш, хорал, псалом и гимн утешения" и, нако- 
нец, обрьіваются грохотом мерньїх шагов, возвещающих время рас- 
платні [393]. 

Появившийся "Каменньїй гость" (Пчеловод) предьявляет хозяину 
"счет" и подводит конечньїй итог его "невиновной" виновности. Зто: 

1) виновность Андреаса в равнодушии к "настоящей любви", как при¬ 
чина гибели Мелиттьі; 

2) виновность гражданина, принявшего войну и допустившего к вла- 
сти "политическое чудовище"; 

3) виновность человека вообще, обусловленная "превородньїм гре- 
хом" Адама и Евьі. 

Не трудно заметить, что зти аспектні виньї отражают послойную ие- 
рархию романа, причем "первородная" метафизическая вина соот- 
ветствует наиболее глубокому плану 26 . Общим знаменателем всех 
грехов,- пишет Брох,- является "равнодушие к собственно человече- 
скому началу, а равнодушие к ближнему- только его следствие"[405]. 
Ибо Андреас, как и Адам, "принебрег отцом" и, вьібрав земную судьбу, 
стал подвластньїм смерти. "Тьі связал свою жизнь с тем, что замени- 
ло тебе мать, с его угасанием,- гласит приговор,- и тьі должен будешь 
исчезнуть" [398]. 

Так, в лице Пчеловода, Брох подводит читателя к главной мьісли: 
природное, материнское начало в каждом из нас должно сочетаться 
с началом отцовским, духовньїм. Зта древняя мьісль вьіражается в 
мандалах, знаке "янь-инь", алхимическом союзе солнца и луньї, сим- 
волике общего "центра" и других символах, отнесенньїх Юнгом к архе- 
типу Самости 27 . 

В романе "Невиновньїе" зтот архетип соотносится с образом "мудро¬ 
го старца", а также с фигурой андреевского креста , возникающей в 
зкспозиции и финале [191, 414]. Здесь смьїкается круг бьітия, позтому 
в момент завершення цикла в небесах появляется божий знак - "око 
сущего", а на часах застьівает "священное" время - "17.11" 28 . В тот же 


26 - См раздсл "Планьї романа" 

27 - Многочисленньїе примерьі "соединсния Ііро'гивоположностей" см. в книгах [20], [21]. 

: В отличие ог линейного "мирского" времени,- говорит Злиаде,- круговое "священное Время можеі 

бьіть возвращено и повторено бесчисленное множество раз. Зто в вьісшей мере онтологическое "паме- 
нидово" время. оно всегда равно самому себе, не изменяется и не утекает"[18], с 48 
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м иг искупительньїй вьістрел героя повергает его к "андреевскому кре- 
с ту" как структурной основе романа, соотнесенной с символикой абсо¬ 
лютного центра. 


Таким образом, десять новел составляют законченньїй цикл и моде- 
лируют миф бьітия, в котором прослеживаются две основньїе 
идеи. Зто, во-первьіх, идея циклического возращения, опре- 
деляющая построение новел по схеме "кругового" времени (рис. 1); 
во-вторьіх, идея утвержден ия центра, вносящая порядок в 
"многомерную" структуру персонажей (рис. 2). Говоря словами Злиа- 
де, процесе построения мифа можно сравнить с возведением храма, 
"реальность и долговечность" которого "обеспечивается не только че¬ 
рез преобразование мирского пространства в пространство трансцен¬ 
дентнеє ("центр"), но и через преобразование конкретного времени во 
время мифическое" [22, с.45]. 


11-я новелла 

Одинадцатая новелла дополняет циклический "миф бьітия" и вос- 
принимаетея как зпилог, акцентирующий идею духовного станов¬ 
лений. Для вьіражения зтой идеи Брох развивает метафору восхо- 
дящего пути.как пути коллекгивной души "от убожества к божест¬ 
венному". Зто путь персонажа новелльї (барьішни Хильдегард) вверх 
по улице к церкви замка и, одновременно, путь всех "бесчисленньїх" 
душ "во все прочие божьи храмьі" на протяженнии "многих прошедших 
столетий" [417]. Однако, как пишет Брох, "одна половина барьішниного 
сердца" отделяет себя от "другой", поскольку культурньїй прогресе 
достигается подавлением теневьіх инстинктов. Воплощением зтих ин- 
стинктов становится некий "плебей", идущий по улице вниз, т.е. в на¬ 
правлений противоположном движению барьішни. Столкновение двух 
половинок "психе" приводит к прорьіву губительньїх сил, принимающих 
облик "одного из сторонников национал-социализма" (Цахариса). Те- 
перь он преследует барьішню, а его "обнаглевший" взгляд проникает 
за ней даже в церковь. 

Чтобьі "навсегда покончить со всей зтой неопределенностью, всей 
тьмой, что кроетея за спиной", Хильдегард прибегает к магическим 
действиям. Она ускользает в "обитую кожей дверь" и, оказавшись в 
церковном дворе, "прислоняется к каменной опоре между двумя арка¬ 
ми" [422, 423]. С точки зрения ритуально-мифологического мьішления 
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переход через "узкое" место (дверь) вьіражает идею повторного рож- 
дения, характерную для обрядов инициации 29 , а обретение твердой 
опорьі (вертикальной оси) соответствует ритуалу утверждения цен¬ 
тра 30 К зтому следует добавить, что упомянутьіе Брохом материальї 
(кожа и камень) связаньї с архетипами Матери и Самости , как атри- 
буть! земного, подверженного тлению, существования и абсолютного, 
неподвластного времени бьітия 31 . 

В лроцессе магического упорядочения два разнонаправленньїх дви- 
жения - восходящее и нисходящее - соединяются между собой и об- 
разуют круговорот, соотнесенньїй с известньїм в алхимии симво¬ 
лом "уроборос" (драконом, кусающим собственньїй хвост) 32 . В воспри- 
ятии Хильдегард даже "прямьіе дорожки парка, круг за кругом, спле- 
таются в непристойньїй клубок, в котором все єдино, и, переплетая 
друг друга, пожирают друг друга, все снова и снова порождая друг 
друга" [425]. В итоге циклического перерождения г создается устойчи- 
вьій центр (каменная опора или Самость), где "половинь! барьішни- 
ного сердца" приходят к полному "согласию друг с другом"[427]. 

Таким образом, Хильдегард, как и главньїй герой, совершает переход 
от угрожающего Хаоса к упорядоченному Космосу или, по Юнгу, к 
уравновешенному и целостному состоянию "психе”. 

Заключение 

"Невиновньїе" Г. Броха предстают перед нами как произведение мно- 
гоплановое , в котором за внешним повествованием открьіваются бо- 
лее глубокие смьісловьіе слои. О такой иерархии смьіслов (по отно- 
шению к библейскому тексту) писал Ориген, о ней говорят современ- 
ньіє герменевтьі и структуруалистьі. Так для Р. Барта "любой повест- 
вовательньїй текст представляет собой иерархию уровней" и, чтобьі 
понять его, нужно не только проследовать за горизонтальньїм разви- 
тием сюжета, но и совершить вертикальний переход от одного уровня 
к другому[23]. При анализе текста Броха такой вертикальньїй взгляд 
проникает сквозь внешний слой, отражающий историческую реаль¬ 
носте открьівает культурно-зтический пласт и вьіявляет глубинную 
метафизическую основу. На зту "вневременно-лирическую и мифиче- 
скую праоснову" художественного произведения указьівал и сам писа- 
тель, связьівая ее с "первозданной сущностью человеческой души" и 


29 См Злиоде [18], с. 212-214. 

30 - Там же, с ЗІ. 

31 - ГІримсром может служить знаменитий "философский камень" средневековьгх алхимиков (1арі<>}~ єди¬ 

ная и иеразложимая субстанция, соединяіощая противоположностн и превращаіощая неблагороднме 
материальї в золото. См. [20], с. 96, 196, 252. 

32 - См [20], с 303, 332 
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в озлагая на нее надеждьі на преодоление "кровавого раскола мира"[3, 
с 378]. Таким образом, роман "Невиновньїе" может бьіть прочитан и 
как антифашистский (Затонский), и как культурно-зтический (Бере¬ 
зина), и как метафизический.т. е. восходящий косновам бьі- 
тия, а его заглавие отражает не только немецкую "виновную невинов- 
ность" или "невиновную виновность" главного героя, но и виновность 
человека вообще, обусловленную грехопадением рода. Позтому к 
мифологическим параллелям, упомянутьім Березиной, следует доба¬ 
вить миф о начале бьітия , воспроизведенньїй в "Рассказе служанки 
ЦерлиньГ (сюжет о праматери Еве) и отраженньїй в других новеллах 
(мотивьі "запретного плода 1 ' и "потерянного рая"). 

Говоря об истоках романа, нельзя не отметить внимание Броха к ме- 
тафизическим вьікладкам разньїх зпох, так как "роман,- по его же сло¬ 
вам,- должен бьіть зеркалом всех систем мира"[4, с.26]. В их числе и 
фрагментьі учений греческих философов (неподвижное время Парме- 
нида, магия чисел пифагорейцев, первоначала Змпедокла, идеи Пла- 
тона), и построения средневековьіх алхимиков, воспринятьіе Никола- 
ем Кузанским, и работьі таких современников Броха, как К.-Г. Юнг и М. 
Злиаде. Теории зтих ученьїх, сходньїе между собой, оказались со- 
звучньїми поискам Броха и (на уровне главньїх идей) отразились в 
структуре романа (табл.) 

Резюмируя зто сравнение, можно сказать, что художественньїй мир 
"Невиновньїх" сотворен по законам архаического (т. е. ритуально- 
мифологического) мьішления и, как упорядоченньїй Космос, 


Г. Брох 

(1886-1951) 

К.-Г. Юнг 
(1875-1961) 

М. Злиаде 

(1907-1986) 

Создание метафизическо- 
го романа. 

Разработка глубинной 

психологии. 

Исследование архаиче¬ 
ского мьішления. 

Преодоление "распада 

ценностей" путем воз- 
вращения к вечньїм "пра¬ 
образам" и "первофор- 
мам". 

Лечение психических рас- 
стройств посредством 

осознания "исконньїх об- 
разов" (архетипов). 

Обновление бьітия путем 
ритуального повторення 
изначальньїх актов (дея- 
ний богов и героев). 

Цикличность композиции 
романа, отраженная в 
структуре "кругового" вре- 
мени (рис. 1). 

Цикличность процесса 
психической индивидуа- 
ции, вьіраженная симво¬ 
лом "уробо-рос". 

Цикличность "священно¬ 
го" времени ритуалов и 
мифов. 

Поиски духовного " цен¬ 
тра і", создание уравно- 
вешенной структурні пер- 
сонажей на основе соеди- 
нения противоположно- 

Становление " центра " 
личности (самости), обь- 
единяющего сознатель- 
ную и безсознательную 
области души. (Соответ- 
ствует архетипу манда- 

Утверждение ",Центра 
мира ", как точки сопри- 
косновения божественной 
и демонической сфер. 
(Является основой Космо- 
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стей (рис. 2) 


льі). 


гонии). 


противопоставлен Хаосу исторической действительности. "Что на 
весах фантазии может уравновесить войну?"- риторически спрашивал 
Брох- "Только миф самого человеческого бьітия, миф природьі и ее 
божественно-человеческой феноменальности"[3, с.378]. 

Еще одной моделью духовного "сверхпорядка" для Броха является 
музьїка, позтому изначальньїе символьї (персонифицированньїе идеи, 
стихии, числа, фигурьі, цвета, ключевьіе слова и т. д.) воспринима- 
ются как "голоса", а в композиции романа прослеживается чертьі со¬ 
натного цикла. В данном случае цикл состоит из отдельньїх новелл, 
подчиненннх єдиному замьіслу ( теме), начало его предвещает конец, 
а конец возвращает к началу. При атом первая новелла романа соот- 
ветствует жспозиции, семь последующих - разработке темьі, девя- 
тая напоминает коду, а десятая представляет финал (рис. 1). Зта 
замкнутая структура (1-7-1-1) повторяется на часах в ключевьіе мо- 
ментьі романа ("17.11") и застьівает в мгновение смерти героя. Таким 
образом, десять новелл моделируют миф бьітия.в котором теку- 
щее время становится временем "вечньїм", циклическим, а конкрет¬ 
ний герой по имени Андреас превращается в А., "обладателя всех 
имен", человека вообще, приводимого Брохом к единству. 

Стремление Броха к упорядочению мистического переживания по- 
зволяет сравнить его творчество с творчеством композиторов ново- 
венской школьї [6], в частности, с музьїкой Веберна. Следуя основному 
принципу серийной техники: "из одной главной мьісли развивать все 
последующее", Вебери использует в качестве модели для своих сочи- 
нений латинский магический квадрат 33 . У Броха подобную функцию 
вьіполняет фигура андреевского креста, определяющая рас- 
становку персонажей (рис. 2). Она появляется в первой новелле в ви¬ 
де матрицьі некой "игрьі", смьісл которой раскрьівается при анализе 
"Невиновньїх". В метафизическом плане все персонажи романа соот- 
носятся с образом А. и, как фрагменти єдиного мира (микрокосмоса 
бьітия), составляют сотріехіо оррозіїогит (соединение противополож- 
ностей). В оснований зтой структури лежат антитези полярних начал: 
божественного и звериного, а также мужского и женского, восходя- 
щие к мифу о грехопедении человека и представленнне вертикаль¬ 
ними и горизонтальними парами 34 . Перекрестнне связи образуют фи- 
гуру косого, (т. е. андреевского) креста, компенсирующую изначаль- 


33-См. [9], с. 48, 98-99 

34 - В книго "Бьітия" зти начала соостветствуют Богу и Змею, а также Адаму и Еве. 
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ное разделение мира 35 . Не случайно в финале романа герой искупает 
грехи, падая "с простреленньїм виском, широко раскинув руки и ноги, 
словно его должньї бьіли распять на андреевском кресте". Не случай¬ 
но и то, что в мгновение смерти героя на часах появляется время 
"17.11". Зти две ключевьіе структури (рис.1 и 2) переносят героя из 
времени в вечность, превращают историю в м и ф, основанньїй на 
идеях цикл ичности и единства. Отметим и то обстоятельст- 
во, что количество злементов в структурах равно десяти, т. к. зто 
число заключает в себе полноту и лежит в оснований счета. 

Процесе утверждения мифа связан у Броха с мотивом пути, с вос- 
ходящим движением "от убожества к божественному", от звериной 
враждьі к абсолютной любви, от Цахариса к Мелитте 3 . Зтот путь ста¬ 
новлення бьітия обозначен в блужданиях А. по "5"-образньім дорож- 
кам сквера, а также по уровням-зтажам в метафоре дома, в структуре 
которой горизонтальная родовая ось дополняетея вертикальной, ду- 
ховной. В финале романа зти модусьі бьітия воплощаюся в образах 
Матери и Мудрого старца и как-бьі подводят героя к фигуре креста 
- символу искупления и единства. Тот же путь интеграции разделен- 
ньіх начал акцентирован в зпилоге, где в процессе движения к храму 
"половинки" души Хильдегард приходят к полному "согласию друг с 
другом". В психологии Юнга путь к согласию двух областей души (бес- 
сознательного и сознания) соотносится с архетипом Самости и яв- 
ляетея змпирическим зквивалентом метафизического возвращения к 
изначальному единству (т. е. к состоянию мира до грехопадения). 

Таким образом замьісел "Невиновньїх" отражает стремление Броха к 
преодолению раскола в современной душе и может бьіть понят в кон¬ 
тексте заглавия романа как символическое искупление виньї, 
осуществленное на глубоком структурном уровне. 
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ТНе поуєі “ТІїе ІппосепГ “Оіе ^пзс^^иIс!ідеп ,, Ьу Негтапп ВгосИ, а \л/е1І-кпо\лт Аизїгіап 
ХХ-сепїигу \л/гіІег, сап Ье уіємєсі їгот їНгее апдіез: зосіаі апсі ЬісіогісаІ (оЬієсііує), 
сиііигаї апсі аезШеїіс (зиЬіесїме), апсі теіарЬузісаІ. ТНе агіісіе сіеаіз, Агіз ої аіі, \л/іІЬ 
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ВІРШУВАННЯ І.ФРАНКА 1900-1909 (МЕТРИКА І РИТМІКА) 

Перше десятиліття нового віку було для І.Франка надзвичайно 
трагічним. Хвороба, що проявилася у поета ще 1896 року і прихованим 
мотивом розпачу проступила у “Зів’ялому листі”, всі наступні роки 
пригнічувала його. Фізичною витривалістю та умінням сконцентру¬ 
ватися на праці Франкові вдавалося долати недугу. Поет повчав себе 
та інших. 

Та з власним горем крийся в темний ліс! 

Ніхто до тебе не простягне руку 

І не отре твоїх кривавих сліз [6, т. З, 165]. 

Тільки інколи, у хвилини поетичного одкровення, з’являлися трагічні 
рядки про неминучість життєвого краху: “Не бійсь, піде твоя побіда 
гладко!” | Я не втечу! Впаду вже скоро-скоро!”. 

Крах припав на 1908 рік: хвороба вразила поетову свідомість. Однак 
за час, що залишався Франкові до духовної катастрофи, він встиг 
неймовірно багато. Поряд з величезними набутками у сфері науки, 
критики, публіцистики, він явив світові значну частину свого 
літературного огрому. Як поет, він виступив із двома новими книгами — 
“Із днів журби” (1900) та “Зетрег Ііго" (1906). Написаний і надрукований 
був його поетичний заповіт — поема “Мойсей” — справжній дар генія 
своєму народові. 

У цей час поетична майстерність Франка сягає апогею. Написавши 
кількісно менше, ніж у попередній період, він, однак, продемонстрував 
вищу технічну якість. Нею позначені і ритміка, і строфіко-римова 
сфера. Нерідко ця якість була новою для української поезії. 

Метричний репертуар поетової творчості цього періоду такий: силабо- 
тоніка, силабо-тонічні імітації античних форм, народнопісенна силабіка 
та верлібр. Знову ж таки помітно переважають силабо-тонічні форми — 
89 творів (70,6%). Підтверджене також звичне лідерство ямба — 47 
творів (52,8% від усіх силабо-тонічних текстів). Поет використав ЯЗ, Я4, 
Я5, Я6 та різностоповики. 

Тристоповим ямбом написано два твори: “Сучасна приказка” (1902), 
“Патріот” (1906). Сатира “Сучасна приказка” у плані строфіки 
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характеризується шістнадцятирядковими строфами, що являють 
собою поєднання чотирьох катренів, у “Патріоті” — катренна будова 
Різниця у ритмі проявляється у акцентуації стоп. У першому творі 
наголошеність першої та другої стоп становить 92,5% та 57,5%. У 
другому — 100% і 33%. Обидва твори римовані, однак спосіб 
римування та характер рим — різні. У “Сучасній приказці” римуються 
тільки чоловічі закінчення парних рядків (АЬСЬ), у “Патріоті” маємо 
парне римування жіночих клаузул ( ААВВ ). Позасхемних наголосів 
небагато: 1,25% і 8%. 

Із п’яти віршів, витриманих у руслі Я4, тільки у двох акцентуація стоп 
засвідчує “архаїчний ритм” (Ритмічні форми різних розмірів описав 
М.Ґаспаров [1]). Обидва твори є переспівами (один з них — 
сатиричний) псалмів: “Говорить дурень в серці своїм (1906) та 
“Блюдитеся бьса полуденного” (1907). У решті поезій — “Коли часом в 
важкій задумі...” (1900), “3 усіх солодких любих слів...” (1900) та 
“Посвяті М.Вороному” —(1903) наявний альтернуючий ритм. 
Відзначимо невелику кількість позасхемних наголосів: від 0 до 5%, 
процент повнонаголошених рядків — 28-30. 

Тридцять один ямбічний твір (66%) написано Я5. У трьох із них 
фіксуємо появу “іншорозмірних рядків”: рядок Я4 завершує перший 
період поезії “Опівніч. Глухо. Зимно. Вітер виє...” (1902), 
шестистоповий рядок використано у творі “Як трапиться тобі в 
громадськім ділі...” (1906), а терцинний пролог до поеми “Мойсей" 
(1905) завершується двома рядками Я6. 

Розподіл п’ятистоповиків за різними видами ритму такий: твори з 
сильними І, НІ і V стопами становлять 28%, по 34,5% припадають на 
структури з висхідним і спадним ритмами. В одному творі — “Як 
трапиться тобі в громадськім ділі...” — спостерігаємо поєднання обох 
ритмічних тенденцій — і спадної, і висхідної. Середня кількість рядків з 
позасхемними наголосами найменша за всі періоди — 4,8%, процент 
повнонаголошених рядків —15. 

Шестистоповим ямбом написаний тільки один твір — “Крик серед 
півночі в якімсь глухім околі..." (1902). Схема акцентуації стоп у цьому 
п’ятнадцятирядко вому вірші така: 
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40 

100 


Вкажемо також на 20% рядків з позасхемними наголосами. Поєднання 
різностопових рядків характерне для 8-й творів поета. Врегульованими 
різностоповиками з розміром Я4343 написані вірші “Де я не йду, що не 
почну..." (1900), “Дрімають села. Ясно ще...” (1900), “Школа поета” 
(1900) та “Трагедія артистки” (1902). Прикладами неврегульованих 
різностоповиків є структури творів “Я поборов себе, з корінням вирвав з 
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сер ця...” (1900) — Я4-6, “Якби ти знав, як много важить слово...” (1905) 
Я5-6, “Зетрег їіго” (1906) — Я5-6 з одним рядком Я4 та “Честь 
творцеві тварі” (1908) — Я5-6 з трьома рядками ЯЗ та по одному 
рядкові Я4 і Я7. 

Двадцять дев’ять хореїчних творів за розмірами поділяються так: ХЗ 
_ 1 Х4 — 23, Х5 — З, Х8 — 1, Х335335 — 1. 

Тристоповий хорей з висхідним ритмом витримано у катренах поезії 
“В альбом пані М.” (1902). Дактилічні закінчення чергуються з жіночими: 

Всі прожиті радощі, ииіиіии 

Всі продуті муки ииіиіи 

Йдуть, мов тіні тихії, Іиіиіии 

Держачись за руки [6, т.З, 346]. іишіи 

У творах, написаних Х4, фіксуємо 43% віршів з традиційним ритмом, 
причому, найвищий показник наголошеності сильної II стопи — 97%. 
Найнижча наголошуваність другої стопи у творах з “архаїзаторською” 
ритмічною тенденцією (57%) становить 72%. 

Третя стопа завжди сильніша (іноді значно сильніша) від першої. 
Тільки у творі “Над великою рікою...” (1900) фіксуємо перевагу першої 
стопи: 


Із-за закруту одного 
враз дараба виплива — 
зіллям, зеленню обвита, 
плеще, грає, мов жива. 

Керма тихо хвилі крає, 
не булькоче, не скрипить , 
і керманич молоденький , 
мов мальований, стоїть (6, т.З, 42). 


ииіиииіи 

ииіиииі 

Іиіиииіи 

Іиіиииі 

Іиіиіиіи 

ииіиииі 

ииіиииіи 

ииіиииі 


Впадає у вічі низький процент рядків з позасхемними наголосами — 
тільки 3,3. 

ГТятистоповий хорей з жіночими закінченнями характерний для творів 
“Чи не добре б нам, брати, зачати...” (1902), “Антошкові П. (Азь покой)” 
(1902), “Многонадійний” (1907). Це — імітаційна форма, засвідчена ще 
У ранніх Франкових переспівах “Слова про похід Ігоря” та “Рукописі 
Короледворської”. Наведемо перші чотири рядки кожного твору. 

Чи не добре б нам, брати, зачати ииіиіиіиіи 

Скорбне слово у скорботну пору , Іиіиииіиіи 

Як мужам до мужеського збору, ииіиіиииіи 

Не як дітям у дзвінки бряжчати? [6, т.3,148]. ииіиииіиіи 


Діалект чи самостійна мова? 
Найпустіиіе в світі се питання. 


ииіиииіиіи 

ииіиіиииіи 



96 


Б.І. БУНЧУК 


Міліонам треба свого слова, ии±иі.и±и_І_и 

І гріхом усяке тут хитання [6, т.З, 155]. ии_1_и_і_иииі_и 


Як родився наш многонадійний , 

То прийшли судильниці чотири , 

На вікна варцабі посідали, 

На дитя уважно поглядали [6, т.З, 273]. 


ииіиіиииіи 

ии±и±иии_1_и 

ииіиіиииіи 

ииіиіиииіи 


У всіх структурах маємо сильні II, Ні, V стопи (висхідний ритм). У 
віршах “Антонові П. (Азь покой)” та “Многонадійний” сильна III стопа 
(83% наголошуваності) різко контрастує з дуже послабленою І (14% і 
17% наголошуваності). У поезії “Чи не добре б нам, брати зачати...” 
наголошуваність І стопи становить 25%, III — 35%. Вражаюче мала (як 
для Франка) середня кількість рядків з позасхемними наголосами — 
2 %. 


Двадцять два рядки у незакінченій редакції поеми "Страшний суд” 
(1906) написано Х8. У першому піввірші панує альтернуючий ритм з 
“архаїзаторською” тенденцією, у другому спостерігаємо перевагу' 
“традиційної”;_ 
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II 
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VIII 

27 

91 

50 

100 

32 

95 
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Різностоповий хорей характерний для вірша “Що за диво?” (1906). 
Розмір цього твору — Х335335 — новий у Франка: 


Сніг мете степами, 

Вітер порохами, 

Покоївка в хаті робить те 
Щіткою своєю, 

А козак матнею 

(У Шевченка) вулицю мете [6, т.З, 142]. 


±иі_и±и 

Іиииіи 

ииТиЛиТиХ 

Іиииіи 

ииіиіи 

ииіиіиииі 


Частка творів, написаних трискладовиками, кількісно невелика — 11 
творів. Специфікою трискладовиків цього періоду є зміна пропорцій у 
використанні їх видів. Традиційно “провідний” амфібрахій поступається 
(і дуже помітно) анапестові. Розподіл трискладовиків за кількістю творів 
виглядає так: Д — 1 твір, Амф — 2, Ан — 8. 

Єдиний дактилічний твір цього часу — “Де не лилися ви в нашій 
бувальщині...” (1902) — має розмір Д43553. Це нова схема серед 
поетових різностоповиків: 


Де не лилися ви в нашій бувальщині, 

Де, в які дні, в які ночі — 

Чи в половеччині, чи то в князівській удальщині, 
Чи то в козаччині, лядщині, ханщині, панщині, — 
Руськії сльози жіночі! [т.З, 153]. 
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иии±ии||±ии±ии 

атон. 

Іииіииіи 


иии±ии||иии1ии±ии 

атон. 

иии±ии±ии||±ии_1_ии 

атон. 

Іииіииіи 



Відзначимо, що у третій строфі твору розмір змінено (Д53553). У 
половині рядків поезії спостерігаємо атонацн. 

Тристоповим амфібрахієм написано вірш “Дівчино, моя ти рибчино..." 
(1901). Різностоповик (Амф 3-4) характерний для структури першого 
твору дистиху “Сійте більш” (1906). 

Ан2 (Ользі Р", 1901), АнЗ (“О розстроєна скрипка, розстроєна”, 1901) 
та Ан4 (“Я побачив її — не в зеленім садку...”, 1900, “На ріці 
вавілонській — і я там сидів...”, 1902) вже були апробовані поетом. 
Щодо чотиристопових творів зауважимо, що у них відсутні атонації, 
зате значна кількість рядків з додатковими наголосами: 30% і 24%. У 
тканину поезії “Я побачив її — не в зеленім садку...” “вплетено” 12 
речень французькою мовою. Це вже п’ята мова (крім німецької, 
польської, єврейської, російської), елементи якої використав у своїй 
поетичній творчості наш автор. 

Поява нових анапестичних розмірів пов’язана з урегульованими 
різностоповиками. Ан2233 — такий розмір поезії “Кожда кичера в млі...” 
(1901): 

Кожда кичера в млі , ииХииі. 

Кождий плай закуривсь — ии±ии_1_ 

Що за мла на твоєму чолі? ии.1ии1_ии_1_ 

Ти чого, брате мій, зажуривсь? [6, т.3,103]. ии_1__1и±ии± п/сх 

Новий анапестичний розмір — Ан3232 — характерний для поеми 
“Мойсей” (1905) та поезії “Ходить туча по голій горі...” (1906). Цікаво, 
що визначення розміру “Мойсея” має свою невелику історію. В.Сімович 
в “Українській граматиці” 1919 року (розділ “Віршування”) висловив 
думку, що цей розмір походить від розділеного на частини Ан5 [4, 524]. 
Йдучи за цим твердженням, М.Зеров 1925 року писав про “енергійні 
п’ятистопові анапести “Мойсея” [2, 459]. Подібно міркував А.Музичка: 
“Поема “Мойсей” написана п’ятистоповим анапестом, як похідним 
розміром, із пильно дотриманою правильною цезурою на третій арзі” 
[З, 195]. На помилку М.Зерова звернув увагу Ю.Шевельов, 

кваліфікувавши метр “Мойсея” як “безпрецедентний анапест”, а ритм, 
як “ритм небуденної мужності, який навіть твердження про слабкість 
робить висловом сили” [7, 559-560]. 

Цей ритм був новим не тільки у творчості Франка, а й у всій 
українській поезії: 
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І підуть вони в безвість віків, 


ииЛииЛииЛ 


Повні туги і жаху, ииЛииЛи 

Простувать в ході духові шлях ииЛЛиЛииЛ п/сх 

І вмирати на шляху [6, т.5,264]. ииЛииЛи 

Неврегульованими різностоповиками (Ан 3-4) написав поет другу 
частину диптиха “Сійте більш”. 

Два твори цього періоду визначаємо як різнометричні врегульовані. 
Оригінальним видається розмір вірша “Січовий марш” (1906) — 
Я24Х343: 


Гей Січ іде, 

Красен мак цвіте! 

Кому прикре наше діло, — 

Нам воно святе [5, 258]. 

Менш вдалою, на наш погляд, є різнометрична 
“Еге, небоже!" (1902): 


иЛиЛ 

ииЛиЛ 

ииЛиЛиЛи 

ЛиииЛ 

конструкція мініатюри 


иЛиЛи Я2 
ЛиииЛи ХЗ 
ЛиииЛи ХЗ 
ЛЛиЛи Я2 п/сх 
иЛииЛи Амф2 
ЛЛииЛи Амф2 


Еге небоже! 

Дурнями живемо, 

Дурнями й помремо. 

В тім тільки й діло, 

Щоб наше дуренство 
Всім в ніс не свербіло [6, т.З, 430-431]. 

Форму десяти віршів поета визначаємо як силабо-тонічну імітацію 
античних метричних розмірів. 

Уяву про силабо-тонічний гекзаметр викликають структури творів 
“Всякий легенди співа: атеїсти про муки Месії...” (1900) та “Мелеагер” 
(1905). Франків гекзаметр виглядав так: 

Всякий легенди співа: атеїсти про муки Месії, 

Амораліст про чернечу мораль, радикал про покірність, 

Про самозречення й про занехаєння дійсного світу. 


Окрик: життя — то чуття! Моє я — то мій світ, а у ньому 
Стільки незвісного, тайн і безодень, Америк багато! 

Гей же, Колумби! Нові каравели готуйте, на вітер 

Пніте вітрила. Рушай невідомі світи відкривати! [6, т.З, 341]. 

1 ЛииЛииЛЦииЛииЛииЛи 

2 иииЛииЛииЛЦииЛииЛи атон. 

3 иииЛиииииЛииЦЛииЛи атон. 

4 ЛииЛииЛЦииЛииЛииЛи 

5 ЛииЛии||ЛииЛи||иЛииЛи 

6 ЛииЛиЦиЛииЛииЛииЛи 
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71ии1и||иі_ии1ии1ии1и 

рядки цього твору відрізняються за місцем розташування цезури. 
Найчастіше фіксуємо цезуру після 1-го складу НІ стопи (у 9-й рядках). В 
інших випадках вона знаходиться після 1-го складу IV стопи (2-й рядок) 
після IV стопи взагалі (3-й рядок) після другої стопи, після 2-го складу II 
стопи, після 2-го складу III стопи. Поет, прагнучи урізноманітнити ритм 
довгого рядка, будував його так, що з’являлося дві рівноцінні паузи (5-й 
рядок). 

У 5-й рядках фіксуємо атонації (у 3-у рядку навіть двічі). Із шести 
випадків атонації у рядках твору чотири припадають на І стопу. 
Гекзаметр — неримовна форма. Однак, поет вдається до внутрішнього 
римування, використовуючи як “горизонтальні” співзвуччя (“Окрик: 
життя — то чуття!..”), так і “вертикальні” звукові перегуки: 

Вже на стосоті лади . Надокучило! Годі! Давайте 
Свіже! Ведіть нас туди де ніхто ще не втоптував шляху [6, т.3,341]. 
Варто звернути увагу і на різке перенесення у цих рядках. 

У силабо-тонічних елегійних дистихах — “Майові елегії” (5 творів з 
1901 року) та “Стріли” (15 окремих творів з 1903 року) постійна цезура 
витримана тільки у пентаметричних рядках. У гекзаметричних 
віршорядах вона, здебільшого, з’являється після 1-го складу III стопи, 
але у ряді випадків “ковзає” уліво та вправо. Як і у рядках “чистого" 
гекзаметра, спостерігаємо появу двох цезур. Відзначимо також 
оказіональну заримованість піввіршів пентаметра: 

1. Та напосіли літа, давить життя тягота . 

2. Гриви на вітер, і р жуть, дзвінко копитами б ’ють . 

3. Пращ! І нар весь мине. Весно, ти мучиш мене! 

На початку століття Франко вперше вдався до імітації ямбічного 
триметра. Така форма характерна для творів “Розмова в лісі” (1900) та 
“Недаром сказано: голодний лях свистить...” (1902). Імітацію ямбічного 
триметра поет апробував у перекладах з К.Ф.Майєра “Ноги в огні” 
(1898) та “Теспезій. Мотив із Плутарха” (1902). Чому автор вирішав у 
поезії “Розмова і лісі” передати діалог ліричного героя з лісничим за 
допомогою екзотичної форми, пояснити важко. Можливо, поет просто 
хотів спробувати написати ще й так: 

Говорю вам: помана, ще й французькая. и±и±и±и||ииі_ии 

А ви зайдіть коли — без церемонії, |иииЛии 

розмовтесь з нею — страх яка розмівная. и±и_1и111_иии_1_ии 

Нащо взісе наші молодиці — тумани, и±и±иии±и||_!_ии 

а й з ними щось, калічачи слова, бересь и±и±||и±иии±||и± 

балакати, знаками доповняючи. иі_ии||и±иии±ии 

Прийдіть, я знаю, — буде рада, ну, та й вам и±и±и| |±и_1_иии_1_ 

не буде нудно так, як там на хуторі [6, т.З, ЗО]. и±и±и±||и±и±ии 
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Схема показує, що поет не витримав у всіх рядках дактилічних 
закінчень. Взагалі ж, кількість чоловічих клаузул у “сенаріях” Франка 
більша, ніж дактилічних. У цитованому творі співвідношення між ними 
таке: 66% і 34%. Трохи менше чоловічих закінчень у поезіях “Недаром 
сказано: голодний лях свистить...” — 54%. 

У дев’яти творах цього періоду Франко вдався до народнопісенних 
складочисельних форм. Він використав два фольклорні розміри та три 
комбінації розмірів. 

1. Десятискладовим віршем написано поему “Терен у нозі” (1907- 
1914). 

2. Чотирнадцятискладовий вірш використано у двох модифікаціях: 

а) з дистиховою схемою [(4+4) + (6)]2 у творах “Новітні гайдамаки” 
(1903) та "Поворож мені, циганко, чорноока Цоро...” (1906); 

б) з катренною схемою 8, 6, 8, 6 у поезіях “Як там у небі?” (1906), 
“Цехмістер Купер’ян” (1906), “Посварилась сойка з дубом...” (1906). 

Комбінації розмірів: 

1. Восьмискладовий (4+4) та семискладовий (7+3) вірші застосовано у 
відомій поезії “У долині село лежить”: 

У долині село лежить, ии±и||и±и± 

понад селом туман дрижить, иииТЦиіл^Т 

а на горбі край села иииХЦииі. 

стоїть кузня немала (6, т.3,40). ии±и||ии± 

Хореїзація рядків у цьому творі становить 80%. 

2. Дванадцяти- і чотирнадцятискладовим віршем з катренною схемою 
6, 6, 8, 6 написано твір “1 досі нам сниться...” (1906). 

3. Тринадцяти- і чотирнадцятискладовиками за схемою 7, 6, 8, 6 
укладено сатиру “Майстер Свирид” (1905). 

У 1906 поет вперше звернувся до верлібру. У сьомій книзі 
“Літературно-наукового вісника" був надрукований сатиричний цикл 
“Вольні вірші”, що складався з трьох творів — “Можете”, “Апіта 
заііапз” та “До Музи”, — форма яких мала б, за задумом автора, 
пародіювати вільні ритмічні структури, характерні для творчості 
багатьох європейських модерністів того часу. Перший твір — 
найменший за обсягом. Наведемо його повністю: 


Вольні! 

їй 

XI 

Мов оси у літнюю спеку 

иіииіииіи 

АмфЗ 

3 гнізда — 

и± 

Я1 

Лиш миг — і вже не видно; 

иіиіиіи 

ЯЗ 

Мов стріли з нап ’ятого лука, 

иіииіииіи 

АмфЗ 

Мов слово, окрилене гнівом, 

иіииіииіи 

АмфЗ 

Сердиті, 

иіи 

Амфі 

Мов усміх дівчини, принадні, 

иіииіииіи 

АмфЗ 
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Мов жало гадюки, отруйні — 

и±ии±ии±и 

АмфЗ 

Летіть! 

и_!_ 

Я1 

* 

“Ся хвиля — наша! ” — 

иіиіи 

Я2 


То ваш девіз. 

іии± 

Д2 


Хвиля, мов чарка, 

Іииіи 


Д2 

Повну, гей , повну! 

±ии_1и 


Д2 

Вермут! 

_І_и 


XI 

Гірко, та іскри заскачуть в очах. 

ІииХииІииІ 


Д4 

На погибель! (6, т.З, 269). 

ииіи 


Ан2 


Тут усі рядки вкладаються в ту чи іншу силабо-тонічну схему. Тому 
мова може бути тільки про “метризований” вільний вірш. 

У тридцятишестирядковому творі “Апіта заііапз” тільки 31 рядок має 
стопну будову. Решту рядків визначаємо як “неметричні”. Наприклад: 
“Ніби несвідоме лепотання дитини...” (иииіииииіииіи). Однак 
кількість цих рядків не перевищує 14% від загальної кількості. Тому теж 
відносимо цю структуру до “метризованого" верлібру. Від попереднього 
цей твір відрізняється ще й тим, що у ньому більше “асинтаксизму”: 
окремі рядки спеціально розділені на окремі частини. Епізодично 
з’являється рима: 

Розводжу руки — 

Символ розлуки, 

Захлинаюся від дикого плачу — 

І скачу, 

Тупочу, 

Фуркочу, 

Сміюся, 

На одній нозі верчуся (6, т.З, 270). 

У творі “До Музи” безсумнівно “неметричними” (враховуючи 
особливості Франкового наголошування слів) є 10-й, 13-й та 18-й рядки 
(“Помислів — обійдуся...”, “Потрясати серця народні...”, “Розливатися 
гармонійними хвилями..."). Решта за природою свого ритму — силабо- 
тонічні. У поезії велика кількість амфібрахічних рядків. І завершується 
твір безсумнівним амфібрахієм: 


Хоч смійся, хоч грійся, 

иІииХи 

Амф2 

Хоч грайся, хоч кайся, 

иХииХи 

Амф2 

Хоч сонцем пишайся 

иіииіи 

Амф2 

Хоч в пітьмі лишайся 

иХииХи 

Амф2 

Мені байдуже! [6, т.З, 271] . 

и±и± и 

Я2 


Зв’язок між розглянутими структурами і спробами творення 
акцентного вірша у Дрогобицький період цілком очевидний. Однак 
твори 1906 року відрізняються від дрогобицьких зразків асинтаксизмом, 
компенсованим не тільки силабо-тонічним принципом зв’язування 
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рядків, а й ізотонізмом, найрізнішими видами синтаксичних і лексичних 
повторів, спорадичною римою, внутрірядковими звуковими перегуками 
(“Любощів, пахощів, чарів, солодощів...”). 

Уяву про поліметрію викликає тільки поема “Мойсей” та уривок з 
першої пісні твору “Мелеагер”, що не увійшов до опублікованого тексту. 
Уривок складається з трьох частин. Античну драматичну тріодь поет 
намагався імітувати 15-а рядками п’ятистопового неримованого ямба, 
8-а рядками білого Х4 і знову ямбічним п’ятистоповиком (12 рядків). 

Таким було Франкове віршування першого десятиліття XX століття 
Основними ознаками версифікації поета стали: збільшення частки 
хореїчних розмірів у зв’язку з розробкою імітацій давніх епічних форм, 
посилення ролі анапеста, поліпшення “чистоти” ритму за рахунок 
зменшення кількості позасхемних наголосів, поява нових цікавих 
розмірів. 

1. Г аспаров М. Современньїй русский стих. — М., 1974. 

2. Зеров М. Твори: У 2 т. — К., 1990. — Т. 2. 
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4. Сімович В. Граматика української мови. — Київ - Лейпціг, 1919. 

5. Франко І. Давне й нове: Поезії. —Львів, 1911. 

6. Франко І. Зібр. творів: У 50 т. — К., 1976-1986. 
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ХУДОЖНЬО-СТИЛЬОВЕ ЗНАЧЕННЯ ВІРШОВИХ ПОМИНАЛЬНИКІВ 
ІВАНА ФРАНКА 

Осмислення трагедії життя людини, перебування її душі в загробному 
світі знайшло відображення в народноцерковних похоронних та 
поминальних обрядах. У їх основі лежить метафора смерті. Саме з нею 
пов’язане й виникнення літературних некрологічних жанрів епітафії, 
прощального слова, поминальника (поменника). Метафора смерті 
набуває в них значення переважно доброї або злої пам’яті про людину. 

Віршові поминальники поширилися в новій українській літературі, 
стали однією із форм відзначення річниць смерті видатних 
письменників. Називаючи конкретну людину, автор визначає цим певну 
форму поетичного висловлювання, що знаходить вираження у їх 
стильовій структурі. Як пише Ю.Тинянов: "Сила лексичної 
забарвленості імен дуже велика: ними дається ніби лексична 
тональність твору” [5,140]. Особливо багато їх складено на честь 
Тараса Шевченка. До таких належать і поминальники Івана Франка "В 
ХХІІІ-ті роковини смерті Тараса Шевченка” (1884), "В двадцять п’яті 
роковини смерті Тараса Григоровича Шевченка” (1886). Основна 
проблема, яка розробляється у них - вплив його ідей на прийдешні 
покоління, їх вага для згуртування національно свідомих сил 
українського суспільства. Такий підхід відкривав широкі обрії у 
використанні художніх засобів, пов’язаних з творчістю самого поета, 
реаліями галицького життя, загальногуманістичним досвідом світової 
літератури. Поминальники Франка відзначаються також гармонією 
стильових засобів. Це визначальна ознака художності будь-якого 
жанру. Р.Гельгардт, розмірковуючи про стиль літературного твору, 
пише, що його текст “нагадує музичну партитуру. Він включає в себе 
складну систему збудників, що викликають різноманітні і відмінні у 
різних людей реакції” [3, 80]. Разом з тим, для них характерним є пряме 
вираження творчої індивідуальності самого Франка. М.Бернштейн, 
висловлюючись про його віршові твори, присвячені Шевченкові, в тому 
числі й поминальники, вказує на особливості їх стильового 
забарвлення: “...це досить своєрідне поєднання особистої реакції. 
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емоційно активної, з пафосом громадянського покликання. Звідси - 
полемічна, публіцистична загостреність віршів” [2, 44]. 

Поминальник “В ХХПІ-ті роковини смерті Тараса Шевченка” написаний 
у формі розгорнутого звертання. У ньому наявний також умовний 
діалог з недругами українського народу. Від передачі у вірші їхнього 
ставлення до Шевченка Франко переходить до заперечення та 
ствердження думок, пройнятих вірою в силу Кобзаревого слова. 
Художні засоби вживаються для розкриття образу Шевченка, ствер¬ 
дження величі його ідей, розвінчання ворожого ставлення недругів до 
українського народу. Впадають в око русизми: “народная тропа” 
(ремінісценція з вірша Пушкіна “Я памятник себе воздвиг неруко¬ 
творний...”), йдеться про стежку до могили Шевченка, по якій завжди 
йтиме народ ( в переносному і прямому значенні). Ворогів страхає 
навіть ця могила, для них кістки поета “неблагонадьожні”, їх треба 
“препроводить” в Сибір чи на Кавказ”. Щоб заперечити дійову суть 
поетового слова, вони готові оголосити нереальним саме його існуван¬ 
ня: “Шевченко - зто миф”. Поряд із русизмами - слов’янізм “днесь”, він 
має дещо глузливий відтінок і вживається на означення дій (указів) 
царського уряду, спрямованих проти впливу ідей Шевченка на народ. 
Діалектизми теж мають функціональне значення. Вони спрямовані на 
розкриття образу Шевченка: “як ти ї лишив” ("як ти її залишив”, тобто 
Україну), гріб що “вкрив тя” ("сховав тебе”), “споминку о тобі” ("пам’ять 
про тебе”), “юрбов” ("юрбою”, що цькує мову, на якій писав поет), “дармі 
укази і доноси” ("даремні укази і доноси”). 

Для тих, хто боїться поетового слова, автор знаходить точні, емоційно 
наснажені епітети: “ненависть дика”, “глупота сліпа”, “гадючого жала”. 
Для вираження нездоланності ідей, за які бореться Шевченко, автор 
вживає епітети: “старої слави й сили України", “серць народних”, “гнів 
всеможний”, “правда вічна і жива”, “святої України”. Агресивність 
ненависників української мови знаходить вираження в порівнянні: 
“мову... вони цькують, мов оленя собаки, донощиків і брехунів юрбов”. 

З художніх засобів найбагатшою є метафорика вірша, що в основному 
пов’язана із образом могили поета. Висловлюючи почуття поваги до 
праху Шевченка, Франко вживає метафори: “Поклін могилі твоїй, що 
руйнує, ненависть дика й глупота сліпа!” - вислів спрямований проти 
випадків вандалізму щодо могили Кобзаря; “Поклін тобі ... від України, 
що ще й нині плаче” - передається сум за вірним сином свого народу; 
“вкрівля з глини ножів не криє, списів, хоругов, старої слави й сили 
України, котра от-от воскресне, встане знов” [6, 373] - вислів-аналогія 
до євангельської історії воскресіння Ісуса Христа, у ньому закладені 
думки про відродження державності народу; “хрест підгнилий, знак 
многолітніх наших кривд і мук” - передає ідею підневільного життя 
народу; “І раді б навіть споминку о тобі, із серць народних вирвати 
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дотла”, “слова ж твої, потіху в нашім горі, спалить, з серць вирвать, з 
пам’яті, з умів”, “вимазать ім’я твоє з історії” - тобто зробити все, щоб в 
народній пам’яті не залишалось і спогаду про самого Шевченка та його 
вільнолюбиву поезію; “Що в слушний час повернеш в Україну”, “збудиш 
громом своїх слів”, “То Україні спадуть пута з рук” - страх ворогів 
народу, що він повернеться в Україну і вона стане вільною. Ідею про 
неспроможність здолати силу народу Франко передає за допомогою 
алегоричних образів “дуба степового”, під яким розуміється Шевченко, 
від нього розрісся “могучий ліс”, тобто його думи знайшли багато 
прихильників, і ніщо не зможе їх зупинити ( “не найдесь вже грому, 
вихру того, щоби його розвіяв і розніс”, “укази і доноси... не вб’ють твої 
слова!”, “повстане правда”, “Небавом проясниться світ над нами!”). У 
творі висловлюється не лише любов до Шевченка, але й віра в 
неминучу волю свого народу. 

Вірш Франка "В двадцять п’яті роковини...” - розгорнуте звертання. 
Написаний октавами, він піднімає важливі питання вшанування пам’яті 
Шевченка та піднесення національної свідомості українського народу. 
Автор звертається до широкого діапазону мовно-художніх засобів. 

Епітети виражають в основному актуальний політичний зміст: “думу 
віщую, ширококрилу” - ідеї Шевченка, спрямовані на здобуття народом 
України волі; “гірка та милостиня вбога” - дуже незначна підтримка 
іншими народами українського народу; "працею невільною” - праця не 
на себе, а заради процвітання інших народів та чужої держави; “вбогих 
сіл” - сіл, у яких люди через відповідну політику уряду живуть бідно; 
“кривавими сльозами” - передає важкі страждання народу; 
"підкарпатські діти” - західноукраїнці; “люті хмари” - український народ 
чекають нові життєві випробування; “убогий кут” - територія, яка 
терпить постійні нещастя; “люті вороги” - недруги, що намагаються 
нашкодити українському народові; “люту рану” - важкі переживання 
тих, хто розуміє стан, у якому перебуває український народ і хоче, щоб 
ситуація змінилася на краще. Ідеологізовані епітети пов’язані з 
поступовськими переконаннями Франка. 

Порівняння мають ускладнену художню структуру, співвідношення 
предмета та предиката у них зводиться до інакомовності пов’язаної із 
громадянським змістом твору. Ставлячи питання про зміни, що 
відбулися за “чверть сотні літ” після смерті Шевченка, Франко 
наголошує на несприятливих політичних обставинах життя 
українського народу: “Мов круки ті, що тягнуть трупи жерти, так сотні 
бід тяглись за нами вслід”. Підкреслюючи вагомість політичних 
переконань Шевченка для майбутнього України, Франко пише: “Лиш 
думу віщую, ширококрилу твою, як скарб найкращий, понесла...”. 
Невмирущість ідей Шевченка поет виражає у порівнянні: “Немов живая 
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іскра на дні гробу, так дума щира блискає в той час”. Політична 
індиферентність викривається Франком у співвідношенні з 
Шевченковою активністю: “А люд, немов обдерта сиротина, поки що 
буде, в сумерку дріма і снить про слушний час!”. Порівняння відіграють 
важливу ролю в актуалізації засад Шевченкової поезії. 

Метафори вірша - складні утворення, що відбивають погляди Франка 
на політичні умови й шляхи подальшого розвитку українського народу. 
Частина з них є ремінісценціями з Біблії та творів Шевченка, які 
проектуються на тогочасне життя. Здобутки духовної спадщини 
Шевченка порівнюються у вірші з “огненним стовпом в пустині”, 
образом запозиченим з Біблії, книги “Вихід”. Саме в образі “огня й 
хмари“ з’явився Господь “синам Ізраїлевим”, щоб захистити їх від 
переслідування єгиптянами, коли вони тікали разом з Мойсеєм з 
неволі. Образи вогню та хмари символізують захист Господом іудеїв у 
найкритичніший момент їхньої втечі, коли вони переходили через 
Червоне море й вороги їхні мали загинути в його хвилях [1,94]. Образ 
“вогненного стовпа”, що вів євреїв з єгипетської неволі, зустрічається і 
в поемі “Похорон” (1897). Франко в поминальнику “В двадцять п’яті 
роковини...” використовуючи цей образ, хоче сказати про рятівну ролю 
його духовної спадщини для українського народу. 

Відома біблійна притча про сівача знаходить у вірші вже усталене в 
українській поезії тлумачення: занедбана нива (переліг) характеризує 
нерозвиненість політичних відносин, містить у собі заклик до праці 
задля зміни ситуації на краще. Поет пише: 

Що в нас же й власна нива єсть розлога, 

Що й інших би могла кормить при нас, — 

Ми ж не приклали рук до перелога, — 

Не хліб на нім пишаєсь, ахабаз!.. [6, 398]. 

Асоціативний зв’язок із євангельською притчею ' про сівача 
простежується в метафоричних утвореннях “наша нива вкрита 
бур’янами” - тобто в політичному житті українського народу є багато 
такого, що заважає йому розвиватися поступально: “Де б твому слову 
вільно гомоніти, де б твої думи вільно розрослись?”. В Україні майже 
всюди відсутні умови для поширення ідей великого поета. Творчість 
Шевченка, його політична боротьба вказали шлях, але не всі 
залишилися відданими його ідеям: 

А з щирих другів, що в однім упрузі 
З тобою враз орали переліг, 

Один — робітник добрий - впав при плузі, 

Великий труд велику силу зміг; 

А другий — ох! - зневірився в союзі, 

По рідній ниві сіє терня й гліг! [6, 398]. 
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З допомогою алегоричних образів притчі про сівача автор розкриває 
підступність ворогів українського народу, при цьому звертає увагу на 
вишуканість методів послаблення його політичної волі: 

А люті вороги підкрадуться окрито, 

Щоб замішати нам кукіль між яре жито [6, 399]. 

Стійкі образні поняття євангельської притчі про сівача стали основою 
осмислення нових тенденцій українського суспільства. 

Розуміння християнського вчення як хліба духовного маємо в Новому 
заповіті. Сам ісус Христос стверджує, що він є таким хлібом для людей: 
"Я - хліб життя” [1, 1317]. Франко метафорою “І 5сто голодним дасть 
поживний хліб?” передає думку, що таким хлібом для українського 
народу є духовна спадщина Шевченка. 

Франко не уникнув запозичень з Шевченка. Скажімо, метафора “і хто 
розбудить нашу “правду п’яну”?” є ремінісценцією з поеми “Кавказ" 
("Кати знущаються над нами, а правда наша п’яна спить”). У контексті 
вірша вона спрямована на стимуляцію політичної активності народу. 

Образ України набуває персоніфікованого значення. Використовуючи 
гіперболу, Франко передає великий жаль за тим, що Шевченко помер: 
"Потоки сліз, що на твою могилу вся Україна в жалю пролила”, а також 
показує його вагу в історичній долі народу: “Україна... тебе втерявши, у 
старці пішла”. 

У метафорах засуджуються сили, які вдавалися до різних методів 
нищення українського народу: “Щоб нашу честь, язик, ім’я затерти, 
насилля й лож сідали на совіт...”, “Руйнівники наш дім розрубували в 
штуки, а наші блуди їм топір давали в руки”. Духовна спадщина 
Шевченка зміцнює позиції, хоч і зневаженого, українського народу 
поміж іншими народами: ними виділяється “милостиня... затроєна й 
докором ще не раз”. Політичний терор стримує тих, хто прагне 
покращити життя свого народу: “Я бачив їх. Безсиллям власним скуті, 
вони тремтять, ждучи ворожих стріл, над працею невільною зігнуті...”. 
Багатьом із них доводиться витрачати свої сили, здоров'я і навіть 
класти життя заради добра інших народів: “Що жертв і крові й сліз 
упало, сили й волі під прапором чужим і на чужому полі!”. Усвідомлення 
Франком розпорошеності національно-демократичних сил та трагедії 
життя їх представників виражається у метафорах: “слабі, розбиті на 
атомів дріб!”, “І кождий в серці люту носить рану”, “Склада надії 
нерозцвілі в гріб”. Майбутнє українського народу пов’язується з 
молоддю, яка не мириться з обставинами життя, а намагається 
вирватися з блокади, знайти нові шляхи до здійснення справедливих 
намірів: "...прорвавши заповідні стіни, нові дороги віднайти 
береться...”. Отож метафори стали засобами вираження політичної 
боротьби в суспільному житті Галичини під владою Австро-Угорщини. 
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Довірливість оповіді у вірші створюють звертання до Шевченка: 
“Кобзарю наш”, “О батьку!”, “Слабі ми, батьку!”, “Тарасе, батьку”. 
Неспокій за майбутню долю народу, що має передаватися читачеві, 
підняти його політичну активність, виражається у риторичних питаннях: 

... Де ж в Україні ще глядіти 
Кутка такого, вдалечінь чи вблизь, 

Де б твому слову вільно гомоніти, 

Де б твої думи вільно розрослись? [6, 399], — 
або риторичних питаннях та ствердженнях: “Де ж ті, що раді люд той 
підвигнути і повести до вільних, добрих діл? Я бачив їх” [6, 398]. З цією 
ж метою Франко вводить пряму мову: 

Та з серця оклик рветься: “Мало нас! 

Куди то рваться нам? І хто піде за нами? " [6, 399]. 

Діалог будується за принципом запитання-відповіді, спрямований на 
осмислення простою людиною свого місця в історичному процесі: “А 
хто ви! Ви руські?” - “Ні, ми люде! ” [6, 398]. 

Смислова інверсія “По Кавказ від Сяну” підкреслює величину 
території проживання українського народу, мала б пробудити в душі 
кожного гордість, дати розуміння його величі. 

Автор звертається й до антитетичної форми побудови фраз, що 
характеризуються двочастинною конструкцією і складним способом 
протиставлення, як-от: 

Та бідні ми числом і розуму малого, - 
А нині б не дітей, мужів тут треба много!.. [6, 399]. 

У першому рядку маємо звичайне твердження, що відбиває оцінку 
тодішнього рівня політичної організації українського суспільства. 
Другий рядок будується на контекстуальних антонімах “дітей-мужів”. 
Містке слово “діти”, що уособлює в собі низку понять: організаційну 
слабкість, недалекоглядність, нездатність до опору, небачення 
перспективи і характеризує низький політичний рівень української 
громади. Його неґативне значення підсилюється попереднім рядком. 
Це створює умови для ефектного логічного протиставлення. Антитеза, 
що виникає, розкриває погляд автора на політичний стан української 
громади та містить у собі звертання до кожного її члена з настановою 
до чого треба прагнути. На запереченні побудована також фраза: 

Хоч вільно спів твій гомонить між нами, 

Та не ростуть твої всі думи тут [6, 399]. 

Це твердження виникає як альтернативне щодо заборон української 
мови та цензурних перешкод на шляху до читача творам Шевченка в 
Російській імперії. На західноукраїнських землях інша проблема: 
антитеза твориться внаслідок контекстуального протиставлення - 
вільного поширення поезії Шевченка і несприйняття його дум всіма. 

Антитезовий характер має й останній віршований рядок: “Чи скоро 
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буде світ по тій страшенній ночі?” Традиційне протиставлення світла й 
ночі спрямоване на неодмінність ствердження кращих сподівань 
українського народу. Вірш належить до політичної лірики Франка. 
Через його художньо-стильові засоби виражаються погляди 
письменника на актуальні питання суспільного життя Галичини, 
показується роля поетичної спадщини Шевченка у вирішенні завдань 
національно-визвольної боротьби українського народу. 

Пов’язані з культом мертвих, поминальники Франка, хоч і мають 
конкретного адресата, спрямовані до читача. У них виведений образ 
Шевченка, що став ідеалом борця за права свого народу, вдячна 
пам’ять про якого має назавжди залишитися. Вірші написані високим 
стилем і криють у собі дидактичну заданість. М.Коцюбинська в “Етюдах 
про поетику Шевченка” пише: “одухотвореність ідеєю як критерій 
прекрасного, “ідеологізація” всієї системи оцінок зумовлює колосальну 
змістовність кожної клітини художнього твору” [4, 65]. Саме такими 
виразними “змістовими клітинами” виступають стильові засоби Франка 
в присвячених Шевченкові поминальниках. Ці твори продовжують 
традиції популярного в українській літературі жанру. Однак, у них 
відобразилися тенденції, зумовлені новими обставинами життя народу, 
їх вражаюча спрямованість у майбутнє засвідчила, як зрештою і вся 
громадянська лірика Франка, формування під впливом ідей Шевченка 
більш досконалих естетичних норм, що мали підняти літературу, як і 
весь український народ, на новий щабель загальнолюдської культури. 

1 Біблія, або Книга Святого письма Старого і Нового заповіту. - М.: Вид-во Московського 
патріархату, 1988. 
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спадщиною І.Я.Франка. - К.., 1984. 
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МАЛА ПРОЗА БОГДАНА ЛЕПКОГО У СВІТЛІ МОДЕРНОЇ ЕСТЕТИКИ 
(ІСТОРИКО-ЛІТЕРАТУРНИЙ АСПЕКТ) 

Кінець XIX - початок XX століття для українського літературного 
процесу характеризувався інтенсивними пошуками нових шляхів, ідей, 
засобів і прийомів зображення. Така тенденція була зумовлена 
небувалим пожвавленням філософсько-естетичної думки в Західній 
Європі в період “кризи" реалізму як домінуючого напряму в літературі і 
мистецтві. Реформація літературного народництва( і реалізму як його 
складової) стала предтечею становлення в ряді європейських країн 
кінця XIX століття новітніх літературно-мистецьких угрупувань таких, як 
“Молода Бельгія”, “Молода Німеччина", “Молода Польща” та ряду 
інших, що стали своєрідним форпостом європейського модерністського 
дискурсу. 

Зерна творчого пошуку, посіяні Ш.Бодлером, П.Верленом, Ф.Ніцше 
завдяки посередництву польської, а також німецької літератури 
потрапляють до Галичини і Буковини ( піонером символістської прози 
була О.Кобилянська), а пізніше і на Наддніпрянську Україну, де на той 
час народницька, утилітарна, майже цілком суспільно-політично 
зоорієнтована белетристика була, здавалося б, непробивною стіною на 
шляху нових мистецьких шукань, але з часом завдяки діяльності 
“Молодої Музи”, “Української хати”, а також “Плеяди” на горизонті 
нашого красного письменства засяяла зірка українського 
передсимволізму, що було, безперечно, унікальним культурно- 
мистецьким явищем на терені східнослов’янських літератур, бо на 
відміну від західноєвропейського, а також польського декадансу, що 
майже в абсолюті схилялися перед гаслом “мистецтво для мистецтва”, 
наш ранній модерн був передовсім зумовлений національною ідеєю, а 
також вольовим імпульсом для утвердження і висхідного розвитку 
ментальних характеристик у літературному творі. 

На час виникнення у 1907 році “Молодої Музи” в Галичині 
окреслювались, хоча й не дуже виразно, два окремі літературні 
товариства. Одне навколо вищезгаданих молодомузівців або, як вони 
самі себе називали, “музаками” (В.Пачовський, П.Карманський, 
С.Твердохліб, О.Луцький, Б.Лепкий, М.Яцків, С.Чарнецький ), а друге 
перебувало під впливом учнів М.Драгоманова - І.Франка, 
М.Грушевського, М.Павлика, що бачили в літературі, передусім, 
позитивістський, суспільницький чинник і в своїй творчості тяжіли до 
реалізму і натуралізму, свідомо відкидаючи значимість естетико- 
філософського чинника. 
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Для української літератури того періоду була характерна здебільшого 
громадянська тематика, густо замішана на народній творчості. Як у свій 
час відзначав критик М.Глобенко, твори таких передсимволістів як Лесі 
Українки і М.Коцюбинського були популярні тільки у вузьких колах 
інтелігенції і носили майже “богемний” характер, а на погляд Петра 
Карманського І.Франка шанували передусім як громадського діяча, 
суспільника і вченого, а не літератораб. Така ситуація була зумовлена 
головним чином суспільно-політичним становищем української 
громадськості кінця XIX - початку XX століття, бо більш актуальним 
було національне самоутвердження підневільного і бездержавного 
народу (літературі відводилася важлива роль у цьому процесі), а от 
художньо-естетичні шукання нових виражальних засобів виглядали не 
актуальними і навіть шкідливими. У зв’язку із цим не можна погодитися 
з думкою М.Євшана (стаття “Поезія безсилля”), де він активно 
заперечує український декаданс, точніше, передсимволізм, 
найяскравіше виявлений у творчості В.Пачовського, М.Яцківа, 
Б.Лепкого, П.Карманського та інших письменників молодомузівців. Це, 
з нашої точки зору, було одним із шляхів до становлення комплексу 
“неповноти” українського літературного процесу, що у свій час підмітив 
Д.Чижевський. Саме відчуття вищезгаданої "неповноти” значною мірою 
зумовлювало і дещо парадоксальне ставлення до раннього 
українського модерну низки видатних письменників, літературознавців і 
критиків, а особливо І.Франка і М.Євшана ( не говорячи вже про 
відверті насмішки С.Єфремова ), які поряд із активним запереченням 
явища з плином часу все більше у своїй творчості схилялися до 
усвідомлення важливості появи модерністського дискурсу на теренах 
сучасної їм української літератури (варто згадати статтю М.Євшана 
“Суспільний і артистичний елемент в творчості”, збірку І.Франка 
“Зів’яле листя” тощо). З цього приводу І.Франко у праці “Старе й нове 
в сучасній українській літературі” зазначав, що “...для плеяди 
письменників-новаторів головна річ - душа людини, її стан, її рух в 
таких чи інших обставинах. Усі світла й тіні, які вона кидає на ціле своє 
окруження, залежно від того, чи вона весела, чи сумна. Коли старші 
письменники виходять від малювання зверхнього світу - природи, 
економічних та громадських обставин - і тільки при помочі їх 
силкуються зрозуміти долю людей, їх діла, слова і думки, то новіші 
йдуть зовсім противною дорогою: вони так сказати відразу засідають у 
душі своїх героїв, і нею, мов магічною лампою, освічують усе 
окруження”[7, 108 ]. 

Уже перші оповідання та новели Б.Лепкого, що увійшли до збірок “З 
села’’(1898), “3 життя”(1899), привернули пильну увагу читачів і критиків 
своєрідністю оповідної манери, пластичністю художнього малюнка і 
мислення, а особливо щирим і глибоким ліризмом. Ліричне 
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самовираження автора, емоційність і сердечність викладу підносили 
мистецьку вартість малої прози письменника на якісно новий щабель, 
бо такі “чисто” епічні жанри як оповідання, новела, нарис отримували 
своєрідне ліричне забарвлення, що було не типовим явищем на терені 
української малої прози кінця XIX століття, хоча варто згадати і про те, 
що свого часу згадані тенденції виявлялися також у творчості 
Б.Грінченка і Панаса Мирного як зачинателів соціально-психологічної 
прози, але найбільш плідне продовження вони отримали, на нашу 
думку, у творчості Б.Лепкого. 

Без сумніву, стосовно малої прози Б.Лепкого це був елемент пошуку 
нових виражальних можливостей традиційних жанрових форм, бо 
ліризм, як відомо, - одна із складових психологізму і один із засобів 
розкриття внутрішнього стану людини. Інакше кажучи, Б.Лепкий 
прагнув до відкриття в малому космосі ситуації космосу великого 
життя, що впливало на внутрішню, а з часом і зовнішню мінливість 
жанрових форм. Підтвердженням сказаного може бути думка 
І.Денисюка, що “однією з головних рис, притаманних розвитку малої 
прози кінця XIX - початку XX століття, зокрема новели, є те, що чітко 
проявляється тенденція до убагатоманітнення новелістичних структур і 
розкутість у природі жанру"[3, 96 ]. 

Крім того для Б.Лепкого все більш характерною стає увага до питань 
філософсько-етичного плану, витончений психологічний аналіз 
індивідуальних характерів, активне проникнення у сфери підсвідомого, 
що було виявом авторської концепції Долі як домінуючої категорії у 
його внутрішніх духовно-світоглядних установках, бо “фаталістичні" 
погляди Б.Лепкого, органічно поєднуючи суто народний і власне 
письменницький світогляди, перегукуються, без сумніву, з філософією 
А.Шопенгауера, який вважав долю надприродною силою, котрій 
людина може тільки скорятися, пристосовуючись до неї (“В глухім куті”, 
“Небіжчик", "Настя”, “Перша зірка”, “Дідусь” і т.д.). 

Експресія внутрішнього світу людини на тлі національного життя, що 
поступово стає загальною тенденцією для української літератури кінця 
XIX - перших десятиліть XX століття, водночас плідно конкретизується 
у творчості Б.Лепкого. Психологізм одна з найхарактерніших 
особливостей малої прози письменника. Він виявляється в 
авторському баченні емоційних сфер буття героя і водночас своєрідної 
модифікації жанрової природи твору, про що вже згадувалося. 
Найбільш показовою у цьому аспекті може бути остання збірка малої 
прози Б.Лепкого “От так собі”(Львів,1926), яка має підзаголовок 
“Мініатюри”, що вказує на її жанрову специфіку. Перша частина збірки 
охоплює цикл новел-мініатюр під спільною назвою “От так собі”, друга 
- стислі оповідки (цикл “І се і те”), третій цикл подано під глибоко 
психологічним заголовком “Тихі драми”. 
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Особливо у воєнних оповіданнях (1914-1918 рр.) письменник 
надзвичайно вдало передавав трагедію народу через проекцію думок 
героя, через окремі символи, що стали своєрідним узагальненням 
втраченого - сім шляфроків(халатів), жінка з квіткою, хлопчик каліка... 
В останній збірці, де, за словами М.Яцкова, віддзеркалюються 
“фрагменти галицької повоєнної дійсності, часто сповнені гіркого болю, 
сумними резигнаціями громадсько-культурного характеру”6, така 
особливість стає визначальною для передачі зовнішньої сторони події 
через осмислення її внутрішніх причин, поштовхів. 

Два оповідання першого циклу “От так собі” розкривають думки і 
спостереження автора над долею української книжки, культури 
загалом. Досягнуто це за допомогою побутової сцени-алегорії, де 
примхлива молодиця, вередуючи, примушує чоловіка, котрий щиро її 
любить, побігати коло неї: то пшоняної каші хоче, то борщу, то 
вареників, - та лише попробує і губи надує. Нічим не може їй догодити 
чоловік. Тоді він бере шапку і йде до корчми - “Голодуй, моя 
кохана”[5,301]. Письменник так розкриває тлумачення своєї оповідки : 
“Знаєте, для чого я це говорю? До вас, мої кохані, як не до всіх, то до 
тієї частини нашої суспільності, що її одно перчене, а друге солене, 
одно літепле, а друге нікуди не годиться. Запропонуєш їм українську 
літературу, а вони - “наша література така вбога, прямо нема чим душі 
розвести... Не така, якої душа багне. Ох!”[5; ЗОЇ]. Та ж сама ситуація і з 
українською пресою, і з українським театром, і з українською культурою 
взагалі. Письменник майстерно знімає маску лицемірства з тої частини 
“стогнучої" української інтелігенції, що вигадує різні забаганки, а що 
рідне слово, рідна пісня не доходять до їх серця - то вина мізерної 
української культури. 

Перші десятиліття XX століття поставили складне завдання перед 
українською суспільністю, бо ніщо так не висвітлює найпотаємніші 
закутки людської душі, як життєві і суспільні катаклізми, як нове, чуже 
середовище, де “доведеться жити, а, може, й помирати вдалині від 
рідної землі”. По-різному складалася доля вимушених емігрантів: хтось 
до смерті зберіг у серці спомини про батьківщину, про невмируще 
слово і передав цей скарб дітям, хтось же свідомо розгубив культурні 
скарби своєї поневоленої землі. Відповідно іншим став і погляд на 
донедавна спокійне й незворушне життя, яке назавжди залишилося за 
завісою війни. 

Одним із засобів досягнення цього Б.Лепкий, на нашу думку, було 
свідоме відходження від побудови традиційної композиції, що було 
продиктовано модерністською тенденцією пошуку “нової” якості в 
“старій” формі. Пуант (кульмінація) у залежності від художнього 
навантаження, часто зміщується в бік кінця новели і стає своєрідним 
кульмінаційним “вибухом”. Іноді буденна, здавалося б нічим не 
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примітна, подія несподівано спроектовується на істотні узагальнення, 
сюжет таких новел розростається, конфлікт набуває всезагапьного 
характеру. Саме на цьому справедливо наголошує І.Денисюк: “...мусив 
змінитися характер сюжету. Він стає внутрішнім і відбиває динаміку 
людських переживань, душевних станів і діалектику почуттів. Новелісти 
“молодої генерації” почали сміливо “обрубувати” фабулу. 
Багатометражність старого оповідання змінив один сповільнений кадр, 
але дуже напружений”[3 ;117]. Прикладом може бути оповідання “Наші 
книжки”, де Б.Лепкий розповідає про долю української книги (цей твір 
можна віднести і до жанру літературного фейлетону, бо сатиричні 
елементи в ньому проступають досить виразно, крім того в художньо- 
публіцистичну тканину твору органічно вплітаються елементи 
фантастики (нічна прогулянка книг по Берліну). Оповідання “Гості”- 
малюнок з української міжвоєнної дійсності, де несподівана розв’язка у 
фіналі твору зближує його з жанром новел, сам же конфлікт 
розроблений в сатирико-гумористичному напрямі. 

Але найбільш цікавим, на нашу думку, є явище сецесійної 
парадоксальності у творчості письменника і не тільки в поезії, про що 
стверджує Ярослав Поліщук у статті “ Сецесія: стиль парадоксів”, а й у 
його прозовій спадщині ( малій прозі). Це явище, безсумніву, було 
суголосним із манерою мислення і світовідчуття Б.Лепкого, адже він 
належав до типу людини їіп сіє зіесіе, яка і у повсякденному житті, і в 
творчості прагнула до естетизації життєвого середовища і 
світосприйняття людини, активним проникненням у сфери 
підсвідомого, потягом до нестримної енергії природи, здоров'я якої 
часто протиставлялося безнадійно хворому суспільству. З цього 
приводу Б.Лепкий писав, що: “Природа - це хаос вічнотворний, часів і 
світів хуртовина”, а внутрішня (психологічна) природа людини завжди 
була об'єктом його творчих пошуків і зацікавлень. 

Новела “Ще час” із збірки “От так собі” чи не найповніше відповідає 
наративній сецесійній естетиці, але без натуралістичних зловживань, 
абстрактного розмивання понять і абсурдності, що було характерним 
для цього стилю. Через думки героя, короткі репліки персонажів перед 
нами розкривається драма закоханого чоловічого серця. Головний 
герой новели одружився з жінкою, яка була набагато вище, з його точки 
зору, за всіх дівчат і жінок яких він знав. Та за домовленістю з його 
дружиною, між ними не було навіть теплих взаємовідносин, не те що 
кохання. Вже сама ситуація є парадоксальною і свідчить про глибоке 
знання Б.Лепким найменших нюансів і порухів людської душі. Розмови 
між героями красномовно свідчать про це, бо переважають обірвані і 
дуже короткі фрази, домінують питальні синтаксичні конструкції - вони 
немов перевіряють внутрішній світ один одного. Водночас чоловік 
відчуває, як його палить бажання, та горда пані холодно нагадує про 
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умову, укладену між ними. “Але ж життя сильніше від усяких угод, 
особливо, коли їм бракувало підстав до додержання. Це ж не угода, це 
щось таке чорт зна що, прямо - химера. А між тим він має за собою 
право життя, право сильнішого, він її законний муж.." Відбувається 
внутрішня психологічна боротьба:”...Взяти батіг, як радить Ніцше, і 
бити до затрати розуму, до смерті бити!.. Ні, краще вхопити її на руки, 
притулити кріпко до себе і хай кричить, пручається, дряпає нігтями до 
крови, нести бігцем до свого кабінету... А що потім?.. Може її 
брутальною силою не візьмеш, а зломиш?...” [5; 334]. Кульмінаційним 
моментом є міркування у яких автором робиться спроба розкрити 
глибинний філософсько-психологічний зміст двох відвічних людських 
начал - чоловічого і жіночого: “ Ми, мужчини, все робимо для вас: 
добуваємо маєток, славу, хочемо бути сильні, здорові, перевернути 
світ, все для вас... шукаємо їх ( жінок) по келіях чернечих, у гаморі 
політичної боротьби і в тишині цвинтарній, у гуку бравнінга і в горечі 
отруї. Це злоба долі, хитрощі природи, це не поезія, це фізіологічне, а 
навіть прямо зоологічне життя..."[5; 336] ( відчувається потужний вплив 
фрейдизму, що полонив філософію Європи на початку XX століття). 
Герой хоче жити і творити для своєї обраниці, але, як не дивно, у 
своєму внутрішньому, абстрактному світі, бо:” хтось невідомий мені 
заліз у мою душу і зводить там бій з мешканцем дотеперішнім. Ви не 
знаєте, який це жахливий бій. Але той другий побідить, бо він любить 
сонце, квіти, птахи, мистецтво і любить вас...” [5;338] Але у фіналі 
новели ми бачимо зовсім протилежне - у житті цієї подружньої пари 
нічого не змінилося і, що всі розмови і поривання головного героя були, 
а бо просто грою, або той “невідомий”, який увійшов в його душу, був 
таки переможений мешканцем дотеперішнім. Незвичність і 
парадоксальність сюжетної колізії з одного боку вражає, а з іншого 
наштовхує на думку про те, що горизонти української модерної прози ( 
в особі Б.Лепкого) значно ширші і вимагають подальшого студіювання, 
що, безперечно, дозволить повніше інтеґрувати український 
літературний процес кінця XIX - перших десятиліть XX століття у 
контекст європейського модерністського дискурсу. 

Отже, як бачимо, мала проза Б.Лепкого розмаїта як своєю 
проблематикою і жанровими різновидами, так і новаторством у плані 
розробки і утвердження новітніх філософсько-естетичних категорій і 
стилів, що було, безперечно, яскравим виявом модерністської 
естетики на терені української літератури кінця XIX - перших 
десятиліть XX століття. 
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ЗПИФАНИИ В ПРОЗЕ ДЖЕЙМСА ДЖОЙСА 

Диалектика формирующегося художественного взгляда Джойса уже в 
юношеских писаннях ищет для себя и форму вьіражения, и слово- 
обозначение. И то и другое найдено в джойсовских зпифаниях. Так он 
назвал свои прозаические миниатюрьі - зарисовки, диалоги и 
внутренние монологи, рассказьі о снах, образи, возникающие в 
сознании, - которьіе уже в 1902 г. читал Йейтсу, визвав его частичное 
одобрение: “красивьіе, хотя и незрелне и зксцентрические гармонии 
маленьких прозаических описаний и медитаций”[1,34]. 

Существует много определений джойсовских зпифаний (йейтсовское 
“гармония описаний и медитаций” - одно из них). Зто слово относят “к 
жанру ранней прози Джойса, к духовному или интеллектуальному 
освещению природи вещей, а также, расширительно, к 
художественним прозрениям и тем средствам, которнми достигается 
такое откровение”[11,141]. 

Действительно, “расширительность” - зто, пожалуй, основное 
свойство литературоведческих истолкований зпифаний. Позтому 
кажется очень важним вернуться к собственному джойсовскому 
определению, данному в первом варианте его большого романа - 
“Стивен-герой” (1902-1906), где зто слово появляется впервне. 

"Под зпифанией он [Стивен] подразумевал внезапное духовное 
проявление чего-либо - то ли в обнкновенной речи или жестах, то ли в 
некоей памятной фазе жизни самого сознания. Он бил уверен, что 
литератор должен записьівать такие зпифании с сугубой тщатель- 
ностью, понимая, что зто - самьіе тонкие и возвишеннне моменти 
жизни. Он сказал Крзнли, что часи на здании Балласт Офис способнн 
на зпифанию. Крзнли спросил, идет ли речь о загадочном циферблате 
часов на Балласт Офис с его не менее загадочннм вьіражением. 

- Да, - сказал Стивен. - Я прохожу там время от времени, иногда 
упоминаю их или сснлаюсь на них, бросаю на них мимолетннй взгляд. 
Они - только статья в каталоге обстановки дублинских улиц. А потом, 
совершенно внезапно, я вдруг вижу их и сразу же понимаю, что они 
такое: зто и єсть зпифания”. 

В атом тексте єсть некоторая (думается, сознательная) неясность, 
которая побуждает читателя мислить активно, задавать вопросн. 
Вьізнвается ли зпифания активним творческим усилием сознания 
художника или предмет сам открьівает себя, стоит лишь настроиться 
на созерцание? Стивен продолжает, как би отвечая нам: 

“ - Представь себе мои зрительнне впечатления от зтих часов как 
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усилия моего духовного взгляда добиться точной фокусировки. В тот 
момент, когда фокус достигнут, предмет зпифанизируется"[6,215-216]. 

Такой ответ вьізьівает дальнейшие вопросьі. Главное: предмет, 
увиденньїй в точном духовном фокусе, раскрьівает себя - или нечто 
сверх себя ? Вкладьівает ли Джойс в зто слово, действительно, некое 
религиозное или философско-идеалистическое содержание, мьісль, 
что “душа” предмета или его идея в момент фокусировки начинает 
просвечивать или “испускать лучи”? 

Литературоведьі, желая понять, что же такое зпифании, чаще 
обращаются не к ранним, а уже к зрельїм произведениям молодого 
Джойса - “Дублинцам” и “Портрету художника в юности”. Вероятно, 
потому, что ни “Стивен-герой”, ни миниатюрьі [10,1965] не обьясняют, 
в чем же смьюл зтого джойсовского открьітия, они лишь указьівают на 
существование зтого смьісла и создают парадоксальную ситуацию: 
слово уже существует, предмет же, понятие, на которьіе оно должно 
указьівать, как бьі до конца не созданьї. 

И получается, что определения зпифаний и даже цельїе 
классификации их, вьіделение их основньїх типов опираются больше 
всего на теоретизирование самого Джойса, в “Стивене-герое” и в 
“Портрете художника в юности”. Здесь в поле зрения попадают прежде 
всего рассуждения Стивена в V главе “Портрета художника в юности”, 
перенесенньїе сюда из “Стивена-героя”[6,216]. Они же кладутся в 
основу упомянутьіх вьіше классификаций. Один тип зпифаний видят в 
достижении “ясности” (сіагіїаз). Зто категория зстетики Фомьі 
Аквинского, о которой, как и о двух других (и они же - два других типа 
зпифаний), подробно говорит здесь Стивен. Зто іпіедгіїаз и яиісісПІаз - 
единство и "чтойность” или “самость”[7,404 и далее]. 

Под “сіагіїаз" имеется в виду то, что через деталь, собьітие или 
действие, чем-то отличающиеся, достигается новое освещение всего - 
и подробностей, и целого, - и формируется образ, которьій может бьіть 
воспринят. Другой тип зпифании видится критикам в циісісіііаз, или, как 
переводит Стивен в “Портрете...”, в “мФаІпезз” - “чтойности” вещи; на 
язьіке Стивена, душа вещи испускает лучи. Третий тип - зто 
реализация принципе іпіедгіїаз: ради единства впечатления 
приносятся в жертву подробности - например, при разработке фигурьі 
персонажа, - но так, что читатель получает то целостное впечатленйе 
от зтого образа, которое виделось автору, “когда зстетический образ 
впервьіе зародился в его воображении [7,405]. 

Построение теории зпифаний на основе “томизма” джойсовского 
героя - характерная черта ряда работ [11,141; 3,91-115; 4,237]. Но 
отметим: джойсовские размьішления об зпифании и об зстетическом 
трактате Фомьі Аквинского помещеньї им в разньїе произведения, с 
разньїм уровнем художественного совершенства образа героя, разной 
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степенью зрелости автора. Они вложеньї в уста автобиографического 
героя, причем степень отождествления с зтим героєм у Джойса 
необьічно велика; даже рассказ 1904 г. “СестрьГ, начало “Дублинцев”, 
он подписал “Стивен Дедалус”. Но зто герой, меняющийся вместе с 
художником и отражающий последовательньїе стадии его 
становлення. Позтому не случайно то, что в “Стивене-герое” зпифании 
прямо связаньї с томистскими категориями, в романе же “Портрет 
художника в юности” он термина “зпифания” не применяет. И зта воля 
художника, на наш взгляд, нарушена литературоведами, когда они 
утверждают, что зпифании “Стивена-героя” и “томизм” Стивена в 
“Портрете художника в юности” - одно и то же. Получается обратное 
соотношение: в “Стивене-герое” єсть теоретизирование об зпифаниях, 
но нет или почти нет самих зпифаний как художественньїх свершений: 
мелькает лишь образ молодой женщиньї в дверях дома, о которой 
Стивен думает, что зто Ирландия [6,215], но он не развернут; зта 
сцена будет перенесена в “Портрет художника в юности” и там станет 
гораздо вьіразительнее. В “Портрете...” же зпифании не обсуждаются 
теоретически, зато они єсть - тот же образ девушки-Ирландии, 
предчувствие смерти брата, “ночной трамвай”, фигура Зйлин [7,277- 
279], о чем мьі писали вьіше. Многие зпифании из его юношеского 
цикла миниатюр попадают сюда, развертьіваются или просто 
повторяются, но в составе целого и во взаимодействии друг с другом 
рождают гораздо более внятную, более глубокую “перспективу 
смьюлов”. Что зто значит? Умение художника вьіросло? Разумеется; 
но раз так, то и теоретизирование Стивена в зрелом романе вьіглядит 
- и должно восприниматься - иначе, чем в “Стивене-герое”: не как 
теоретический очерк, которьій может восприниматься в ряду 
литературоведческих работ и в зтом качестве цитироваться, а как 
вьіразительная краска в портрете беззаветно увлеченного литературой 
подростка. Зтот Стивен может увлекаться схоластикой, может не 
замечать противоречий между нею и собственньїми первьіми опьітами 
или приспосабливать ее к себе; но он еще не может говорить о 
зпифании, честь открьітия которой принадлежит взрослому Джойсу. 

В “Улиссе” слово “зпифания” появляется в контексте лирическом и 
ироническом: серьезность отношения к себе-прежнему снимается, 
дистанцирование от собственньїх юношеских теоретических 
построений - двойное: Стивен, которьій в “Улиссе” живет в 1904 г., с 
ульїбкой вспоминает себя-студента, и автор, пишущий зто более чем 
через 10 лет, с ульїбкой глядит на двух своих прежних “я”. Здесь 
уместно вспомнить, что, как доказьівает Дж.С.Атертон, 
теоретизирование Стивена (в “Стивене-герое” и в “Портрете художника 
в юности”) строилось не на полньїх текстах Аквината, а на популярньїх 
цитатах из учебников [13,533]. Значит, ироничность, іосозегіоипезз, 
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еще одна джойсовская форма остранения, уже сказалась и в зтих 
романах: изображеньї юношеские “завихрення”, хотя и прозрения. Вся 
зстетика, в абстрактних терминах томистской схоластики, 
доказьівается на примере корзинки булочника, а рассуждения о сіагііаз 
(ясности) начинаются с таких комических контрастов: 

“ - ...Расскажи мне о сіагііаз, и тьі заслужишь си гару ’’ (сопоставление 
отвлеченно-философского язьїка и материального, бьітового, 
обьектного окружения). 

" - Коннотации зтого слова, сказал Стивен, довольно неясньї . Аквинат 
употребляет термин, которьій кажется неточним ...[7,405]. (Здесь - 
игра на контрасте “ясность-неясность”, на том, что сама сущность 
“ясности” оказнвается дразняще-непрозрачной). 

Модус, в котором вьідержан весь пассаж с зпифаниями в “Улиссе” - 
зто тоже проявление джойсовской “шутовской серьезности”: 

“Я бнл молод. Ти раскланиваешься сам с собою в зеркале, делаешь 
шаг вперед, чтобьі серьезно аплодировать себе, лицо - впечат- 
ляющее. Ура черговому идиоту! А книги, которне ти собирался напи¬ 
сать, с буквами вместо названий... Ви читавли его Ф? О да, но я пред- 
почитаю К... Вспомни свои зпифании на зелених овальних листах, 
глубокие-преглубокие, екземпляри разослать на случай твоей кончини 
во все великие библиотеки мира, включая Александрийскую” [8,40-41]. 

Если задаться вопросом о судьбе джойсовского термина “зпифания” 
в его романах, получится обманчивая нисходящая линия: в “Стивене- 
герое” он подробно обсуждается, находясь в центре внимания героя, в 
“Портрете художника в юности” он вьітесняется томистскими 
категориями, в “Улиссе” он подвергается иронии и, как кажется с 
первого взгляда, снимается: ведь в приведенном вьіше фрагменте все 
иронично. Ироничен переход “я” в “ти": я - зто Стивен вчерашний 
герой первьіх двух романов, к которому отчужденно-насмешливо 
обращается как к другому лицу (“ти”) Стивен сегодняшний, герой 
“Улисса”. Иронично и появление некоей восхищенной толпьі (“они”, 
читавшие “Ф” и “К”), и писательское новаторство, сведшееся к названи- 
ям-буквам, и воспоминание о своей юношеской заносчивости 
(аплодисменти самому себе, оценка зпифаний - “глубокие-преглубо¬ 
кие”, “бееріу сіеер"). Все зто кульминирует в предложении о разосла- 
нии зпифаний в Александрийскую библиотеку, погибшую еще- в 
древности. Перед нами ирония в классическом греческом смисле 
слова - “притворство, особенно в речи, когда кто-либо одно говорит, а 
другеє думает”[12,379]; притворство, помогающее явлению некоей 
правди, которую прямьіе слова и формулировки не дают увидеть. 

Но думается, что зтот пассаж в “Улиссе” сам является зпифанией; зто 
не что иное, как ироническая зпифания - явление "двух Стивенов”, 
картина повзрослевшего сознания в его отношении к своей же более 
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ранней стадии. 

Зтот пассаж позволяет понять и то, что средством создания 
литературной зпифании может бьіть что угодно: не только зарисовка, 
состоящая из “тривиальньїх” жизненньїх подробностей, “моментальная 
фотография’’[1,36], сценка-диалог, но и ирония-самонаблюдение; 
здесь нет ограничений, нет неподходящих приемов. Таким образом, 
зпифания не исчезает, даже когда связьівается художником с 
ироническим пересмотром прошлого. 

Зто многообразие зпифании и дает им возможность отражать не 
однообразно-одноперспективную, а “многофацетную” (“тиШїасеїесГ) 
дєйствитєльность. 

И отсюда же - спор последующих определений зпифании; 
расхождения в зтих дефинициях весьма значительньї - от взгляда на 
зпифании как на принадлежность только джойсовского 
художественного мира, так сказать, его опознавательньїй знак, до 
расширительного толкования их как вьіразительного средства 
литературьі вообще, употреблявшегося и до Джойса, и после него 
[3,91-115; 2,17-23,27-45, и далее]; от уверений, что не только сам 
термин, но и его наполнение связаньї (и не только у Джойса) с 
религиозньїм восприятием мира, что зто “проявление благодати” 
[4,237-238], до утверждений, что и сам Джойс ничего подобного не 
имел в виду, и для зпифаний в целом зто не обязательно. 

Само звучание греческого слова “еріїапеіа” провоцирует поиски 
“духовного" (в религиозном смьісле) корня зтого понятия. Так, 
Е.Ю.Гениева пишет:"Термин позаимствован из богословия и буквально 
означает “богоявление” [13,14]. Здесь две неточности: заимствовано из 
греческого, что не значит обязательно - из богословия; и “буквально 
означает” - “появление”, “явление", и лишь более позднее 
новозаветное наполнение слова - Богоявление и второе пришествие 
Спасителя [12,514]. Далее, Е.Ю.Гениева полагает, что Джойс “не 
изменил смьісла зтого религиозного термина, но расширил его 
границьі”, и лишь “позднее, в пору работьі над “Дублинцами”, Джойс 
несколько изменил сво§ понимание “зпифании” - она стала скореє 
зстетической категорией, тем, что в “Портрете” будет названо сіагіїаз - 
ясностью, озарением” [13,15]. 

Осмелимся сказать, что здесь все вьіражено неясно и сбивчиво: 
может ли что-то бьіть шире понятия “зманация божественной 
сущности", если, по определению, подразумевается, что она исходит 
от всех вещей божественно-сотворенного мира? И если только “позже” 
зто стало “зстетической категорией”, то чем же бьіло в пору “Стивена- 
героя”? “Расширенной” религиозной категорией? 

Самьій авторитетньїй биограф Джойса Р.Зллманн обьясняет сущ- 
ность и происхождение джойсовского термина гораздо определеннее. 
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“...он начал в 1900 и продолжал до 1903 писать целую серию того, 
для чего он сначала, поскольку не следовал никому, отказался 
употреблять название “стихотворения в прозе’Хргозе роетз), как зто 
сделал бьі любой другой. Но он вьіработал для них новьій и более 
сенсационньїй описательньїй термин, “зпифании”. Зпифания не 
обозначала для Джойса Богоявления, явлення Христа волхвам, хотя 
зто полезная метафора для понимания того, что он имел в виду” [5,83] 
Иногда, добавляет Зллманн, он назьівает зпифании евхаристиями, 
“дерзко заимствуя еще один христианский термин и вкладьівая в него 
светское содержание”. Здесь следует прямая ссьілка на “Стивена- 
героя”, где Стивен “переводит зто слово на язьік здравого смьісла" 
(Ігапзіаііпд Кіе \лгагсі іпіо соттоп зепзе”) [6,30]. И далее Зллманн, 
цитируя отдельньїе фрагменти джойсовских обьяснений (как зто 
делают почти все, стремящиеся дать определение зпифании), говорит, 
что зпифании - зто внезапное “обнаружение чтойности вещи”, момент, 
в которьій “душа самой обьїкновенной вещи ... кажется нам 
испускающей лучи” [5,83]. Самое замечательное в рассуждениях 
Зллманна - не сама дефиниция, как мьі видим, ничего не 
прибавляющая к формулам Джойса, а обьяснение зстетической 
особенности их водействия. “...они точно передают ауру не 
поддающегося вьіражению опьіта... Они разнообразньї по стилю: 
иногда они читаются как послання на незнакомом язьіке; их блеск 
обьясняется их особой смелостью, их бескомпромиссньїм отказом от 
любьіх средств, которьіе сделали бьі их непосредственно ПОНЯТНЬІМИ. 
А в других случаях они обдуманно незашифрованньї, полньї 
лиризма”[5,84]. 

Таким образом, Р.Зллманн остро ощущает необьічность джойсовских 
зпифаний. Для Морриса Беджа, автора целой монографии об 
зпифаниях, зто не совсем так: "Стивен просто дает новое имя старому 
опьіту”[2,13]. Еще более определенно вьісказьівается Айрини Хендри 
Чейс в статье "Зпифании Джойса”: “Что сделал Джойс, так зто дал 
системную формулировку общему зстетическому опьггу - опиту 
настолько общему, что и некоторьіе другие - писатели, если не 
зстетики - считали его достойньїм размьішления ради него 
самого”[3,141]‘. 

Но дальнейший анализ, проделанньїй автором зтой монографии для 
целого ряда авторов, от блаженного Августина до Айрис Мердок, 
показьівает, что зто не так, и сам “опит” - зстєтичєский опьіт Джойса и 
модернистов - нов. И роль опьіта “зпифаний” в современном романе 
несравненно более важная, чем в предшествующей литературе, и 
характер их нов. 


’Зту работу подробно цитирует и реферируст С.Сошап в упомянутом вьіше зссе, С.110-113. 
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Беджа с самого начала признает невозможность универсального 
определения злифаний. И хотя для него зпифании - не исключительно 
джойсовское художественное открьітие, своє “рабочее определение” 
он строит именно на Джойсе (цитировать его нет необходимости - зто 
снова фрагментьі из “Стивена-героя”). Однако важно, что Беджа, во- 
первьіх, старается вьіделить в зтих джойсовских дефинициях самое 
специфическое для зпифаний; во-вторьіх, свою классификацию их 
строит не просто на повторений джойсовско-томистской троичной 
формули “сіагііаз, іпіедгіїаз, диісШаз”. Специфические чертьі 
зпифании, по Беджа, - зто прежде всего внезапность озарения, 
откровения. Зпифания может готовиться долго, но совершается она 
одномоментно; “когда зтот опьіт приходит, он - оказьівается не 
постепенньїм, а внезапньім”[2,14]. 

Далее, зто скореє то, что совершается с художником, а не 
совершаемое им самим: “моменти, в которьіе внешняя божественная 
сила открьівает правду”. Как мьі видим, зто навеяно джойсовским 
зпитетом “зрігіїиаГ: зпифании в “Стивене-герое” - “зисісіеп зрігііиаі 
тапіїезІаїіопз”[6,215]. Все же Беджа вьінужден признать, что в 
литературе и литературоведении зтот теологический термин не 
обязательно подразумевает религиозное понятие. “Зпифании могут 
рассматриваться как нечто совершенно естественное, хотя и 
необьічное, и именно зто стало растущей тенденцией, так что в 
современной литературе писатели, которьіе возводят их к 
божественной благодати - Дж.М.Хопкинс, Т.С.Злиот - являются 
заметньїми исключениями. Джойс не таков, и у него слово 
“духовное”[проявление] употреблено фигурапьно”[2,15]. 

Далее, важно, что зто - “манифестации”, т.е. внезапное проявление, 
озарение, откровение (а зНоміпд Тогіїї, ап іііитіпаїіоп, а ^еVе1а^іол [2,15]. 
Стивен в разговоре с Крзнли процитированном нами вьіше говорит, 
что такая “манифестация” может произойти с любьім предметом: 
бетонной конструкцией, произведением искусства, обривком 
разговора, подслушанньїм на улице, жестом, в такой же мере, как и 
“памятньїм моментом в жизни сознания”. 

Здесь хотелось бьі подчеркнуть то, что Беджа специально не 
комментирует: Джойс построил зтот свой знаменитий текст, источник 
всего дальнейшего теоретизирования литературоведов вокруг 
зпифаний (что и произошло после публикации “Стивена-героя” в 1944 
г.), так, чтобьі некоторьіе существенньїе моменти оставались 
неясньїми. Прежде всего: предмет производит, порождает откровение 
(откровение о чем-то, ему самому не равном), или он открьівает сам 
себя? Что зто значит - “часи зпифанизируются”? 

Классификация Беджа может бьіть использована для отьюкания 
ответа на зтот вопрос лишь отчасти. Зто “сньї-зпифании” (описаньї в 
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рукописях Джойса), зпифании-воспоминания, в том числе 
“ретроспективньїе зпифании” и “возвращенное время” (как у Пруста) - 
все зто “памятньїе вехи сознания”. Очевидно, зпифании, связанньїе с 
тривиальньїми вещами и речами, хуже поддаются классификации, - 
Беджа не предлагает здесь никаких теоретических построений. И наш 
вопрос об “зпифанизированньїх часах на Балласт-Офисе” остается без 
ответа. 

Очевидно, из логики теоретизирования Стивена и в “Стивене-герое", 
и в “Портрете” вьітекает достаточно простой ответ: єсть зпифании, в 
которьіх вещь открьівает себя, свою “чтойность”, сущность-в-себе - зто 
циісісіііаз; и зпифании, в которьіх через вещь открьівается что-то другое 
и важное - іпіедгіїаз и сіагііаз. Однако, обращаясь от рассуждений 
героя к художественному изображению, созданному автором, мьі 
видим, что все бесконечно осложняется. Какую “чтойность” могут 
открьіть часьі? Свои пружинки и колесики? А ступеньки трамвайной 
лесенки или ночной стук копьіт - в зпифаниях, рассматривавшихся 
нами в предьідущей главе? Зпифания часов - зто само Время, 
зпифания “ступенек”- отношения героев, ночньїх звуков - настроение, 
иронических “зеленьїх листочков”, которьіе хотелось отослать в 
библиотеки - двойной образ творца, в юной восторженности и более 
зрелой трезвости видения. Большинство зпифаний из серии 1900-1903 
гг. перешло в поздние великие произведения Джойса, думается, 
именно потому, что вещь раскрьівала не себя, а через себя, говорила 
собою о другом, как заметил о Прусте Мамардашвили. 

Для зпифании важен еще и “критерий незначительности” и, так 
сказать, несовпадение значения и харакгера открьітия с той 
(“тривиальной”) вещью, которая зто открьітие порождает. Зпифания 
возникает “драматмчески, из непрямой суггестии”[2,16]. 

Зато существенньїми кажутся следующие наблюдения автора 
монографии: никакие обьяснения, ни постепенное понимание, к 
которому приходит герой, не являются зпифаниями. В зпифании 
обьічное становится многозначительньїм [2,17]. 

Из зтого ряда наблюдений рождается определение, лишь в первьіх 
своих словах повторяющее формулу Джойса, а далее раскрьівающее 
ее: “...внезапная духовная манифестация, как от какого-нибудь 
обьекга, сценьї, собьітия, так и от памятной фазьі сознания, - 
манифестация, не пропорциональная по значению или по прямому 
логическому соответствию тем вещам, которьіе ее породили” [2,18]. 

Из сохранившихся и опубликованньїх [10,1965] сорока зпифаний 
Джойса двенадцать вошли в “Портрет художника в юности”. 

Самая первая попадет на первьіе страницьі “Портрета”; в зтой 
зпифании действующие лица и место носят подлинньїе имена, и 
иронично и забавно то, что трехлетний мальїш, сидящий под столом, 
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именуется “Джойс”, а не Джим или Джимми: 

“ [Вгау: іп ІНе рагіоиг оі ІНе Ноизе іп МагІеІІо Теггасе] 

Мг \/апсе - (сотез іп \л/ІІН а зііск)...О, уои кпо\л/, 

Не”ІІ Науе Іо ароіодізе, Мгз Лоусе. 

Мгз Зоусе - О уез... Оо уои Неаг ІНаІ, Лт? 

Мг \/апсе - Ог еізе - іі Не сіоезп’ї - ІНе еадІе’ІІ 
Соте апсі риІІ оиі Ніз еуез. 

Мгз Зоусе - О, Ьи( Гт зиге Не \л/іІІ ароіодізе. 

*1оусе - (ипсіег ІНе ІаЬІе, Іо НітзеІІ) 

- РиІІ оиі Ніз еуез, 

Ароіодізе, 

Ароіодізе, 

РиІІ оиі Ніз еуез. 

Ароіодізе, 

РиІІ оиі Ніз еуез, 

РиІІ оиі Ніз еуез, 

Ароіодізе” [10,11]. 

Отчетливее, чем в романе, открьівается здесь смьісл зпифании - 
именно из-за “взрослого” именования мальїша, сложившего свои 
превьіе стишки. Да, зтот мальїш станет позтом, и в его жизни многие со 
всех сторон будут требовать от него “извиниться”, а “орел, которьій 
вьіклюет его глаза”... - в 1900-1903 гг. зто действительно откровение, 
пророчество: семнадцать мучительньїх глазньїх операций еще ждали 
Джойса впереди. 

Зпифания № 3: “ТНіз із ІНе Іазі Ігат. ТНе Іапк Ьгои/п Ногзез кпо\лг іі апб 
зНаке ІНіег ЬеІІз Іо ІНе сіеаг підНі, іп абтопіїіоп. ТНе сопсіисіог Іаїкз шіІН 
ІНе бгп/ег; ЬоіН посі оЇЇеп іп ІНе дгееп ІідНІ оі ІНе Іатр. ТНеге із поЬобу 
пеаг. \Л/е зеет Іо Іізіеп, І оп ІНе иррег зіер апсі зНе оп ІНе Іо\л/ег. ЗНе 
сотез ир Іо ту зіер тапу Іітез апсі доез сіоит адаіп, ЬеНл/ееп оиг 
рНгазез, апсі опсе ог Нлгісе гетаіпз Ьезібе те, ФгдеЙіпд Іо до бо\л/п, апсі 
ІНеп доез бо\л/п....1.еІ Ье; Іеі Ье....АпсІ по\л/ зНе сіоез поі игде Нег уапіііез 
- Нег їіпе сігезз апсі зазН апсі Іопд ЬІаск зіоскіпдз - Іог по\м (\л/ізс!от ої 
сНіїсІгеп) 'ме зеет Іо кпо\л/ ІНаї ІНіз епсі \лгіІІ ріеазе из Ьейег ІНап апу епсі 
\л/е Науе ІаЬоигесІ 1ог”[10,13] - миниатюрная мимическая сценка в 
последнем трамвае, к которой Джойс неоднократно вернется в 
“Портрете”. Атмосфера ясного вечера и прощания создается 
несколькими деталями; и совсем минимально то, что можно назвать 
собственно сценкой: всего лишь несколько движений девочки по 
ступенькам подножки. Только в атом и заключен весь лиризм еще 
детских, смутньїх, но уже глубоких чувств и отношений. 

Подьем и спуск, пребьівание вверху лесенки - внизу лесенки, то 
вместе, то врозь: только и всего. Однако зто вьіразительная 
пространственная метафора, метафора движения. Собственно, и 


126 


З.П. ГОНЧАРЕНКО 


слово “метафора” здесь неточно; за зтим буквальним планом - цельїй 
пласт невьісказанного, и слово “метафора” напрашивается только из- 
за ощутимости за зтими “ступеньками” иньїх значений; но зто и не 
метафора (нет ни присутствующего, ни подразумеваемого второго 
члена сопоставления), и не символ (т.е. знак, связь которого с 
обозначаемьім намеренно создается художником). Как в метафоре, 
здесь совершается перенос значений (в “Портрете” зто особенно 
ощутимо: Стивен смотрит на ступеньки, а видит и чувствует совсем 
иное), но перенос как бьі психологически непроизвольньїй; как в 
символе, вещь начинает “звучать” по-другому, обозначать иное, чем 
то, что обьічно видится в ней: но буквальное присутствие вещи не 
только не отступает перед зтим иньїм, - наоборот, она все время 
“здесь”, если воспользоваться словом Вульф, и ее физическое, 
конкретное бьітие заполняет все поле зрения художника и читателя. 
Да, для зтого нужно найти новьій термин, что и сделап Джойс. И 
“непонятность” зпифаний - результат новизни такого изображения. 
Зпифания № 6 - то, что Беджа назьівает бгеат-ерірКапу: 

“А зтаІІ їіеісі оГ зіііі \л/еес!з апсі (КізІІез аІК/е \л/і(К сопИізесі Тогтз, КаК- 
теп, йаК-доаІз. Огаддіпд ІИеіг дгеа( Іаііз (Кеу тоуе ИШіег апсі (КІІКег, 
аддгеззіуеіу. ТКеіг (асез аге ІідКИу Ьеагсіесі, роіпіесі апсі дгеу аз іпсііа- 
гиЬЬег. А зесгеї регзопаї зіп бігесіз (Кет, ЬоІсПпд (Кет по\л/, аз геасііоп, 
1о сопз(ап( таїеуоіепсе. Опе іп сіазріпд аЬои( Кіз Ьосіу а (от (ІаппеІ 
іаскеї; апоІКег сотріаіпз топоіопоизіу аз Кіз ЬеагсІ саІсКез іп (Ке зШ 
даеесіз. ТКеу тоVе аЬоиІ те, епсіозіпд те, ІКаї оісі зіп зКагрепіпд ІКеіг 
еуез 1о сгиеііу, з\л/ізКіпд ІКгоидК ІКе Ііеісіз іп 5 Іо\л/ сігсіез, ІКгизІіпд 
ир\л/агсІ8 ІКеіг Іеггіїіс Іасез. Неір!” [10,16]. 

Кошмарнью лица полулюдей-полукозлов, агрессия, жєстокость, 
“старий грех”, “тайньїй личньїй грех” - все зто отзовется не только в 
“Портрете”, но и в “Дублинцах”. Не зто ли внутренние мотивьі такого 
рассказа, как “Встреча”. Новизна и потому “непонятность” зтого язьїка 
зпифаний хорошо просматривается в зпизоде, связанном с зтим 
рассказом. Когда Грант Ричардс и другие стали критиковать некоторьіе 
рассказьі как неприемлемьіе и оскорбляющие мораль, Джойс 
неосторожно спросил, почему никаких возражений не вьізьівает 
“Встреча”. Ричардс вчитался в рассказ - и отказался печатать уже всю 
книгу в целом [9,17]. 

Зпифания № 25 предвосхищает прустовский мотив “девушек в цвету”. 
Зто - главньїй образ абзаца; 

"ТКе циіск ІідКІ зКо\л/ег із оуєг Ьиі Іаггіез, а сіизіег ої сііатопсіз атопд 
ІКе зКгиЬз оГ ІКе циасігапдіе \мКеге ап ехКаїаІіоп агізез Ігот ІКе ЬІаск 
еагІК. Іп ІКе соїоппасіе аге ІКе дігіз, ап АргіІ сотрапу. ТКеу аге Імпд 
зКеІІег, \л/і1К тапу а сІоиЬіГи! діапсе даіІК ІКе ргаШе оі Ігіт Ьооіз апсі (Ке 
рге(іу гезсие о( реНісоа(з ипбег итЬгеІІаз, а ІідКІ агтоигу, ирКеїсІ а( 
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сиппіпд алдіез. ТЬеу аге геїигпіпд Іо Піе сопуєпі - бетиге соггісіогз апсі 
зітріе сіогтіїогіез, а ууііііє гозагу ої Іюигз - Ііауіпд Меагсі Піе Іаіг рготізез 
ої 5ргіпд, Піаі жеІІ-дгасесі атЬаззасІог.”[10,35]. 

Нєопьітность юного автора сказьівается в банальном сравнении 
дождя с алмазами; но зто же - знак художнической дерзости Джойса, 
которьій, вьіражая своє видение, не оглядьівается на возможньїе 
язьїковьіе стереотипи и не боится их. Видимо, зто - предвестник 
будущих стилистических имитаций и пародий Джойса-романиста: в 
разньїх стилистических системах будет отбираться. то, что уже стало 
расхожим, перестало ощущаться как индивидуальное язьїковое 
открьітие; и из столкновения зтих “книжностей” будет извлеч§н новий, 
свой собственньїй зффект. Предвестье зтих стилизаций - и образ 
“прекрасньїе обещания Весни, зтого грациозного посла”, прямо 
заимствованньїй из лирики “метафизиков” (в “Портрете” будет 
подчеркнута особая любовь Стивена к ним). 

Второй абзац: 

“АтісІ а Паї гаіп-з\л/ер! соипігу зіапсіз а ЬідЬ ріаіп Ьиіїсііпд, \міШ \л/іпРо\л/з 
ІІіаІ Шег Ше оЬзсиге сіауІідЬІ. ТИгее ЬипсІгесІ Ьоуз, поізу апсі Ьипдгу, зіі аі 
Іопд ІаЬІез еаііпд Ьееі ігіпдесі \л/ііЬ дгееп Іаі апсі уедеіаЬІез ІЬаІ аге зіііі 
гапк оі №е еагіїї” [10,35] — вводит новий мотив: “три сотни мальчиков, 
шумньїх и голодних", сидящих за скудной трапезой в сумрачной 
столовой колледжа, противопоставленьї “апрельской компании” 
девочек. 

Девушки: свет, весна, светльїе краски; даже время в монастьірской 
школе превращается в “бельїе четки часов” (обратим внимание на 
двузначность “Иоигз” - часи (время) и "часи” как католические мотиви, 
читаемьіе в определенное время). Мальчики: темньїе краски, тускльїй 
свет, приземленность, говядина и овощи. Женское - легкое и 
легкомьісленное; мужское - грубоватое, казарменное, нечто более 
“материалистическое”. Зто со- и противопоставление - тема модер- 
низма, от Пруста до Пикассо (“Девочка на шаре”); и “разматьівать” 
цепочки ассоциаций, вьізьіваемьіх джойсовской контрастной картинкой, 
можно долго и в совсем других вьіражениях. В зтом и роль зпифаний: 
предмети говорят сами, “перевод" на язьік понятий не может их 
исчерпать. Конечно, зто свойство образа вообще; но в зпифаниях оно 
вьіступает так, как в поззии, а не в прозе, без подспорий и поддержек 
со сторони более широкого контекста и авторских пояснений. Недаром 
можно назвать их “прозаическими стихами”. 

Входя в роман, сливаясь с цельїм, зпифании не теряют и своей 
самостоятельности. Отсюда порою ощущение фрагментированности 
романного текста, если он состоит из зпифаний или насьіщен ими 
(“Портрет художника в юности” Джойса, “Миссис Дзлловей” и “На маяк” 
Вульф). Не всегда зто та действительная отрьівочность и 
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разорванность, в которой упрекали художников ранние рецензентьі: 
зто - другой тип связи, “многофацетность" действительности, не 
требующая вмешательств-пояснений. Уже в 20-е гг. зтот 
зпифанический тип художественного язьїка бьіл освоен (или заново 
создан) в Америке Хзмингузем, чей первьій сборник рассказов “В наше 
время” (1925) и строился как цикл зпифаний, “вдвинутьій” в цикл 
рассказов, так что каждому рассказу предшествует зпифания. Не 
"отрьівочность”, а “мозаичность” - определение, больше 
соответствующее зффекту множества зпифаний. 

Над собственньїм словечком-термином зрельїй Джойс посмеивается; 
но принцип, им открьітьій и описанньїй, станет одним из главньїх 
признаков литературьі модернизма. 
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Усвідомлення перехідного характеру сучасної історії світової літератури 
спонукало редколегію нас започаткувати нову рубрику 1 Діалог з 
персоналіями“. Першими ми запросили на професійну сповідь Володимира 
Єшкілісва - філософа і літератора, автора “Малої Української Енциклопедії 
А ктуальної Літератури ” 


О.В. Бойченко, Н.О. Лихоманова 

Чернівецький університет 

ПРОЛЕГОМЕНИ ДО ДЕМІУРГИ (розмова з В. Єшкілєвим) 

О.Б У матеріалах, присвячених спільній російсько-українській 
мистецькій акції “Південний акцент ” що відбулася у травні 1999 р. в 
Москві, я знайшов стосовно тебе такі перифрази, як “головний 
ідеолог станіславського феномену " та “сірий кардинал нової 
української літератури”? Як почуваєш себе у такій ролі? Чи не 
заважкий тягар відповідальності? 

В.Є. Є підозра, що деякі зустрічі людини з ситуативною роллю 
підлаштовуються долею для випробувань. Гадаю, тут маємо справу з 
таким лабіринтним ускладненням письменницької долі. Свідомий 
цього, намагаюсь уникнути мінотаврів “голої ідеології”. 

Н.Л. Вам належить і формулювання поняття “станіславський 
феномен”. Яка його генеза? Чи можна визначити основні 
культурологічні та естетичні складові цього поняття ? 

В.Є. Станіславський феномен - це інтертекстуальний феномен, тобто 
кожен конкретний ключ, кожен конкретний автор за своїм 
контекстуальним значенням менший, ніж феномен як такий. 
Станіславський феномен має надзвичайно велику кількість коментарів 
до себе. Коментарі іноді належать до різних естетичних конвенцій. 

Треба обов’язково наголосити на тому, що від часу проголошення 
станіславського феномену до часу його, скажімо так, умовної 
канонізації (бо це поняття вже визначено, але поки воно не в 
академічному дискурсі, воно ще не є остаточно канонізованим. Але в 
дискурсі конференційному воно вже існує. Тобто, коли говорять 
“станіславський феномен”, вже зрозуміло, про що йдеться, про який 
перелік людей і т.д), - від часу проголошення до часу канонізації 
пройшов певний етап. Цей етап був обумовлений не тільки 
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зростанням кількості текстів і зрілістю авторів станіславського 
феномену, але й певними змінами літературної ситуації в Україні. 
Літературна ситуація дозрівала до феномену, до його розуміння. 

Н.Л. І появу та існування цього феномену не можна обмежувати 
лише постімперськими впливами... 

В.Є. Постімперський вплив мав значення спочатку. В Станіславі серед 
молодих літераторів розпад Імперії викликав і менше ейфорії і менше 
розгубленості, аніж у Києві, Львові, Харкові. 

Н.Л. Не випадкова і географічна обмеженість визначення феномену. 
На мою думку, в даному випадку варто згадати про теорію 
пасіонарності Льва Гумільова. У чому провокативні особливості 
енергійної насиченості самого міста Івано-Франківськ ? 

В.Є. Унікальність Станіслава в тому, що в ньому нормально 
врівноважено: постімперське середовище, впливи Європи, не тількі 
польські, але й впливи посткафкіанської Австрії. Київські митці безліч 
часу неплідно потратили на те, щоб довести аксіоматичне: що 
українська мова має право на існування, що російськомовний простір в 
Україні є другорядним, що він є здебільшого (гештальтно) неплідним. В 
Станіславі цим, практично, не займались. Відразу ж стало зрозуміло: 
все, Радянського Союзу нема, ми зорієнтовані на Європу. В Станіславі 
не було такої дилеми: західники-грунтівці. В нас завжди було відчуття, 
що люди, які говорять про грунт, про духовність села, про хуторянство, 
про неоязичництво, це є динозаври добартівської ери, анахрони XIX 
століття, на яких звертати уваги непотрібно. В той час як у Києві ці речі 
сприймали і сприймають дуже серйозно. У нас сильна греко- 
католицька церква. Тобто неоязичницькі практики не були популярні, в 
той час як у Києві дуже багато креаторів захоплюються 
реставраційними практиками, як на мене, безперспективними. На 
цьому побудувати чогось нового вже неможливо. У Франківську 
хуторянство не робить погоду. Європа, західництво, орієнтація на 
сучасну філософську і літературну практику. Прочитали все те, що 
перекладалося й не перекладалося. Зрозуміли де що стоїть, 
відредагували андеграундні шукання 70-х рр., почали робити своє. 

Разом з тим, Галичина орієнтується на Європу, якої нема. Вона 
придумала собі Європу. Умовно - це Європа європейських 
інтелектуалів. Це стара Європа, якою марив Шпенглер. Європа ситого 
постмодерну, перемішана; зроблений такий салат, дуже смачний. Все 
те, що ми вибираємо звідти як дайджест, воно там рясно розкидане. 
Ми беремо квінтесенцію Європи і на неї орієнтуємось. Нам, митцям, 
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непотрібна Європа реальна, вона потрібна бізнесменам, людям 
речової культури. Ми здеміургували свою Європу. І настільки, наскільки 
ми її придумали, станіславський феномен є європейським. Але не 
більше. Так колись Аксьонов написав роман “Острів Крим”, де Крим не 
був захоплений більшовиками, а лишився незалежним. Так ми 
зорієнтовані на Острів Європа. На острів, де все ще існує Австро- 
Угорщина, де править який-небудь Франц-Йосип III. 

Коли про станіславський феномен говорять як про спалах 
пасіонарності, використовуючи вже класичну історіософську 
термінологію Л.Гумільова, я мушу зауважити, що ознак саме 
пасіонарного осередку Станіслав не має. Здебільшого молоде 
покоління франківчан стурбоване особистим добробутом, кар’єрою. 
Тобто, за схемою Гумільова, це, щонайбільше, субпасіонарії. Цікавіше 
простежити за впливом на “людей феномену” залишків міської аури 
старого довоєнного космополітичного Станіславіва з його етнічним 
розмаїттям та питомим європейським середовищем. Скажемо так, що і 
Андрухович, і Прохасько, і Іздрик, і Гуцуляк - це спадкові українські 
міщани, нащадки рафінованого галичанства, тонкого 
малодослідженого прошарку освічених українців, що сформувався у 
сутінках Австро-Угорщини. Може коріння там? Адже ті сутінки породили 
Кафку, Муху, Рота, Музіля і, можливо, Бруно Шульца і Пауля Целана. 

Н.Л. До речі, саме Бруно Шульц є одним із багатьох, хто говорить 
про те, що “міфологізація світу не є закінченою”, хоча через 
розвиток знання цей процес уповільнився. Постмодерністський 
митець розвінчує міфи вже існуючі і разом з тим обігрує нові, 
вдаючись до високомайстерних містифікацій. Чим це обумовлено? 

В.Є. Постмодернізм яко метод взагалі байдужий до операбельних 
наративних міфів, як байдужий до будь-чого. А з іншого боку будувати 
міфи зараз неможливо. Епоха, в якій міфи створювалися, вже минула. 
Тобто міф - це певна деміургійна ситуація, в якій використовується 
“свіжий" архетип. На сьогоднішній день “свіжих” архетипів нема. Більше 
того, продукування в сучасній ситуації архетипів неможливе. 
Інтелектуальний корпус перекрив весь спектр роблення архетипів. Всі 
архетипи вже створені. Можливо виникне інша ситуація, яка приведе 
до можливості створення нових архетипів. Скажімо так, людство буде 
освоювати космос, на інших планетах виникнуть абсолютно 
непритаманні звичному формату мислення людини ситуації... 

Н.Л. Створення Станіславського феномену не є певним 
міфологічним обігруванням? 
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В.Є. Це скорше пропозиція певної конвенції. Високоінтелектуальної 
конвенції в контексті української літератури. 

Н.Л. Це не міфологізація дійсності? 

В. Є. Я використовую слово “деміургія". Воно не має того 
контекстуального стереотипу. Як тільки говориться слово “міф”, відразу 
в свідомості людини, скажімо, пересічної виникає своє уявлення: міфи 
Давньої Греції, міф як казка, як брехня... А в науковців виникають усі ці 
левістросівські, фрейзерівські побудови і відразу це слово, як тільки 
воно виникає, вносить у дискурс, у процес мовлення і, відповідно, у 
процес розуміння хвіст абсолютно неконвенційних комунікативних 
сигналів. Тобто, у вас своє поняття міфу, в мене своє, це поняття 
межово розроблене і має різне змістове наповнення у різних 
дискурсах. 

Дерріда сказав би, що слово міф репресоване метафізичними 
практиками. Воно знаходиться в тюрмі, в клітці. Це репресоване слово. 
Воно мертве. Тому я використовую слово “деміургія”. Хоча я його не 
придумав, але воно в мене контекстуально має інше значення, тому що 
не тягне за собою принаймі отой метафізичний знаковий хвіст. 

О.Б. Хоч у ситуації постмодерну моветонно говорити про 
ієрархічні центри і т.ін. , але - ніде правди діти - “Малу українську 
енциклопедію..." створили двоє “центрових" станіславців: ти - як 
“головний теоретик”, та Ю.Андрухович - “головний практик”. При 
цьому ваші статті, що відкривають енциклопедію, виражають 
протилежні погляди на сучасний стан літератури та подальші 
перспективи. Ця полемічність була закладена з самого початку? 

В.Є. Ще Геракліт сказав: “Війна (полемос) - мати всього і батько 
всього”. Моменти істини (якщо вони взагалі можливі в комунікативних 
практиках на штиб статті) виникають при зіткненні позицій. Виникають 
як вибір, як арбітражна комунікація, як зміщення оцінки результатів 
полеміки у часі. Тобто, сьогодні моя полеміка з Юрком оцінюється так, 
завтра - інакше і ці різні оцінки, у свою чергу, вступають у полеміку між 
собою. От і побудували цікавий лабіринт. 

,О.Б. У твоїй статті “Повернення деміургів” поняття “літературна 
деміургія” визначається як творення автором текстового 
персонального світу, обумовленого його “внутрішньою” 
енциклопедією. Такий тип творення, наскільки я зрозумів, 
протистоїть постмодерністському. Зі свого боку, Ю.Андрухович 
цілком логічно, як на мене, зауважує, що найбездоганніші “внутрішні 
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романні енциклопедії’ йому траплялися саме в “постмодерністських” 
Павича або Еко. Ось з чим я би хотів розібратися. Чи воно одне 
одному суперечить? Що таке в принципі “внутрішня" енциклопедія? 

В. Є. Що стосується опозиції постмодернізм - наднаративні 
(деміургічні) практики. Постмодернізму в принципі не можна 
побудувати опозицію, тому що таку опозиційну практику постмодернізм 
включає в свою гру. Постмодернізму можна побудувати опозицію 
тільки на рівні комунікативному. Тобто постмодерна конвенція 
передбачає відчуття тотальної завершеності. Не можна створювати 
коментар до того, що ще не має ознаки завершеності. Для 
постмодерніста всі феномени буття є завершеними. Це конвенція. 
Метод відчуття ситуації. Я не хочу сказати світовідчуття, бо це дуже 
широко. Але відчуття ситуації постмодернізму - це ситуація 
закінченості. Все створено. Ми робимо коментарі. Тобто будь-яка 
кардинальна переоцінка ситуації, де оце “все створене” не присутнє, 
вважається за ідіотизм, за якісь профанні практики. Створене вже все. І 
тому ставити наднаратив в оппозицію до постмодернізму як ситуацію 
неможливо. 

Тому в даному випадку деміургія в методі відрізняється від 
постмодерну. Постмодерн повинен опиратися на якусь “силу”. Кожен 
текст має певну внутрішню знакову практику накидування себе на 
читача, яку називаємо “силою". Постмодерн базується на силі 
повторення. Я зацитую Дельоза з його праці “Розрізнення і 
повторення": “Все зводиться до сили. Коли Кіркегор говорить про 
“повторення" як про другу силу свідомості, “друга” означає не другий 
раз, але нескінченність, котра об’єднує себе в називанні: Вічність, що 
дає собі ім’я миті ... неусвідомлене, котре називає себе свідомістю, - 
силу “п”. І коли Ніцше уявляє вічне повернення як безпосереднє 
вираження волі до влади, то воля до влади зовсім не тотожна 
“бажанню влади", якраз навпаки: надання бажаному питомої влади 
через повторення, тобто бажання виявити його найвищу форму 
завдяки особливості повторення у самому вічному поверненні.” 

Пам'ятаєте колонаду Берніні в Римі, що вражає силою. Це ряд колон, 
їхнє повторення. В усіх імперських спорудах є цей момент повторення. 
На Хрещатику фасади імперських будинків - повторення. Сила 
повторення у Андруховича в його величезних синонімічних рядах 
зустрічається постійно. В Іздриковій статті “Станіслав: туга за 
несправжнім” присутні ці періоди повторення. Це все є сила 
повторення, на якій базуються практики постмодернізму. Ясно, що це 
практика імманентно коментуюча, це практика влади над сущим. А 
будь-яка влада оперує вже препарованими “мертвими” знаками, 
котрими можна оперувати. Коментар, цитата - це операції, котрими 
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здійснюється влада над текстом. 

А деміургійна практика за методом, за комунікативною конвенцією між 
автором і читачем - це сила називання. Це більш навіть бартівська 
штука, ніж постмодернізм. Варт говорить, що коли виникає нове явище, 
а ви, захоплені мовними стереотипами, йому даєте стару назву, ви 
таким чином це явище вбиваєте. Тому що ви вводите нову сутність в 
стару форму. Вона вмирає разом з формою. А сила називання, тобто 
сила створення нових знакових комплексів, нових символів - це і є 
метод деміургійний, цим він відрізняється від постмодерністських 
практик. 

У своїй лекції, що вийшла статею під назвою “Про чарівні казки”, 
Толкієн дав розуміння, чим відрізняються деміургійні практики від 
звичайних. Толкієн, перш ніж написати роман “Володар кілець”, тобто 
звичайний художній твір, створює світ з його географією, історією, 
мовами і т. д. Ось це те, що я називаю "внутрішньою енциклопедією”. 
Тобто конвенційний формат, деміургійний фазис створення світу, в 
якому потім відбувається художня фабула, завжди має бути на порядок 
ширший, ніж сама художня фабула. І цей світ конвенційно вільний від 
влади коментатора. В ньому “вічне повернення” відбувається без 
метафізичного насильства над текстом, якщо, правда, всі закони 
наднаративу є непорушеними. 

О.Б. Я хочу знову повернутися до твоєї статті. Для чого потрібна 
“деміургійна практика"? Для того, щоб знайти вихід з “глухого кута 
постмодернізму”. Так? Але чи можна просто так подолати цей стан, 
вирішивши: давайте будемо деміургами? Адже, розмірковуючи в дусі 
Шпенглера, якщо ми вичерпали свій ресурс, втілили усі свої 
архетипи, пережили свої міфи, то проста свідома настанова на 
деміургійність нам навряд чи допоможе. Тобто, для того, щоб 
сформувалася нова органічна мистецька практика, звідкись з 
“материнських глибин” повинен з’явитися новий тип культури... 

В.Є. Повністю погоджуюсь. А новий тип культури вже існує. Це 
культура, яка базується на комп’ютерних віртуальних практиках. Є вже 
технічний базис для створення абсолютно іншого типу свідомості. 
Комп’ютер дає змогу подорожувати у віртуальних світах. Ви надягаєте 
на себе спеціальний костюм і він вам повністю створює ілюзію 
перебування в іншому світі. Ви собі задаєте небо, землю, тип рослин 
навколо себе, монстрів, динозаврів, своє тіло моделюєте. На Заході 
вже бавляться у перверзійний секс, коли можна за допомогою 
комп’ютера моделювати віртуально-сексуальний акт і дати відчуття 
динаміки в реальному часі. 
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О. Б. Але, як показує історія, новий тип культури - це нова релігія. 
А нова релігія - це новий Бог. Де він тут? Кому молитися - 
комп’ютерові? 

В.Є. Саме тому я й хочу випередити ці моменти. Коли все це прийде і 
все це побачимо, тоді вже пізно буде розмірковувати, тоді деміургійні 
практики стануть домашніми практиками. А сьогодні, поки цього ще не 
сталося, я вже хочу підвести певні теоретичні і мистецькознавчі 
фундації. Випередити гештальтний зсув. 

» 

О.Б. Ще одне: незважаючи на критику “деміургійності” як чогось 
принципово нового (тобто є думка, що нічого нового тут немає, 
оскільки були Платон і т.д. до Маркса, з одного боку, а також маса 
фантастики ще до фентезі, з іншого), ти говориш: “А для мене це - 
нове”. Але це не аргумент. Пригадується отець Джослін з роману 
Голдінга “Шпиль”, котрий, дивлячись на ворону, каже: “А для мене це 
орел”. Отже, у чому принципова новизна "деміургїГ? 

В.Є. Принципова новизна деміургійного письма - в усвідомленій 
ситуації, як контексті волевиявлення автора наднаративного тексту. 
Жоден фантаст чи утопіст минулих століть не перебував у ситуації 
зруйнованої реальності. Жоден з них не створював “внутрішньої 
енциклопедії” як альтернативи реальності, як кіллера для 
реальності. Потрібно було пережити крах модернізму (суспільного 
роблення Вавилонської вежі), щоб зрозуміти: справжня свобода є 
свобода від традиційного тексту як суспільної домовленості. Кожен 
креатор має право на свій всесвіт не в якості пропозиції, а в якості 
суверенної метареальності, агресивно налаштованої проти реальності 
суспільно домовленої, репресуючої, пов'язаної з дискурсом влади. Ця 
позиція і є новою, вона диктує новий формат текстотворення. 

Толкієн, як на мене, є взірцем такого творення: все його життя було 
покладене на створення світу, в якому вже потім відбуваються всі події, 
створено було в десять разів більше, ніж написано у “Володарі кілець”, 
і це відчувається, що найголовніше. Тобто я вірю, що за межами 
роману ще є світ і є історія і цей спосіб довіри якраз і є новим. 
“Довіра” - це поняття у повноті своїх ознак за межами постмодерну, це 
той оптимізм, який постмодерном упосліджується. І Павич, і Еко 
творять свої світи обов’язково з апріорною іронією. Вони кажуть: “ От 
бачите, що я створив! Я теж сміюсь над цим і ви посмійтеся разом зі 
мною.” А мені нецікаво з ними сміятися. Це сміх професійних 
цвинтарників. Це веселощі моргу над трупом культури. 

О.Б. Тож, на твою думку, в деміургійному дискурсі знову з’явиться 
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довіра. І здійсниться це за допомогою “фентезі”. Але як розуміти 
слово “довіра”? Я, наприклад, розумію будь-який твір як свого роду 
розгорнену метафору. Я йому довіряю як метафорі, весь час 
пам’ятаючи, що перебуваю все-таки в стані гри. Відкинути гру - 
значить вийти з-під влади мистецтва (це сказав далекий від 
постмодернізму Кант). Більше того, як зауважив один з персонажів 
Еко, психічно здоровий від психічно хворого якраз тим і відрізняється, 
що сприймає метафору як метафору, а не як емпіричну правду. 
Словом, як я повинен довіряти творцям фентезі? 

В.Є. Після Е.Кассірера поняття “метафори” у світовій філософії 
застосовується межово широко, набагато ширше будь-яких рамкових 
конвенцій щодо свідомого саморозміщення людського “я” в кордонах 
категорії "гра". Вже відчужуючи свою свідомість від оточуючої природи, 
людина користується методом метафори. Опозиція “наднаративні 
практики - постмодернізм” знаходиться всередині метафоричного 
методу самоусвідомлення. Творення власного світу теж метафора. Що 
стосується “довіри”, то ця категорія потребує додаткового пояснення. 
По-перше, вона не стосується дихотомії “істина - брехня” і не має 
жодних претензій на ототожнення із свідомою інсталяцією емпіричної 
істини. По-друге, “довіра” пов’язана з тим типом свідомості людини 
кінця XX століття, що сформувався поразкою модерністських проектів 
вдосконалення людини (фашизм, комунізм, гуманістичне 
просвітництво). Споживач артефактів кінця XX століття довіряє тільки 
власному тексту, підсвідомо розуміючи, що “мова - завжди фашист” 
(Р.Барт) і будь-яка (навіть межово рефлективна, постмодерністська 
тощо) текстова практика є репресором. Деміургійне роблення пропонує 
читачеві створити свій текст поза суспільними текстовими 
конвенціями. Віртуальне розмаїття можливих світів пропонує 
довіритись не конвенції (правилам гри), а власному свавіллю. Тут 
відкриваються обрії ніцшеанської надлюдини, бога власного світу, 
деміурга замкнених на персональну, не опосередковану соціумом, 
волю текстових практик. Психіатр, можливо, відчує тут подих патології. 
Але та “реальність", яку метафоризують романтики, постмодерністи, 
неокласики - хіба вона не просякнута шизоїдними ріками бажань? 

Н.Л. Згідно з теорією вічного повернення, людина рано чи пізно 
починає апелювати до того, що вже відбулося. Чи може література 
в майбутньому (після постмодернізму) спрямуватися до традицій, 
наприклад, романтизму? 

В.Є. Людина дійсно «завжди повертається». Але повертається вже 
інша людина. Людина XXI століття, пройшовши спокусу 
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постмодернізму і надспокусу віртуального всевладдя повернеться до 
наративної традиції вже з іншою свідомістю, з іншими вимогами до 
тексту. Так сучасний міський інтелектуал, що пройшов крізь досвід 
Джойса, Кафки, Борхеса, відвертається від рустикальних текстів 
Гончара або Гуцала. Спробуйте почитати “Тронку” після “Улісса” і ви 
зрозумієте як читач XXI століття буде сприймати Еко або Павича через 
50 років. 

Н.Л. І все-таки, на завершення: за рахунок чого омріяний Вами 
письменник-деміург зможе подолати згадані щойно спокуси? 

В.Є. Якось Карлос Кастанеда процитував слова свого вчителя, мага 
дона Хуана: “Для оволодіння силою необхідно припинити внутрішній 
діалог”. Деміург народжується із знищення у власному тексті 
метатекстової коментаторської конвенції - внутрішнього діалогу, що 
пов’язує письменника з корпусом світової культури. Способів знищення 
цього діалогу-жандарма, котрий охороняє кордони конвенціонального 
простору під назвою “реальність”, є декілька. Один з них 
безпосередньо пов’язаний з “силою називання”. Відмова від 
символічних і образних ієрархій світової літературної традиції і 
створення власної енциклопедичної ієрархії назв - перший крок до 
перемоги тотального “внутрішнього монологу”, до деміургічної позиції. 

Матеріал надійшов до редколегії 25.06.2000. 


© О.В.Бойченко, Н.ОЛихоманова, 2000 
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наукової громадськості з матеріалами бехісопу, редколегія вважає доцільніш 
друкувати деякі словарні статті україських компаративістів з важливих 
питань порівняльного літературознавства. 

І.І.Горбачевська 
Чернівецький університет 

АРТУРІАНА 

Артуріана — леґенди, перекази про короля Артура та їх художні 
переробки. Своїм корінням артуріана сягає кельтської міфології, 
фольклору і водночас відображає специфічне англійське поняття “ТНе 
Маііег ої Вгіїаіп”, що означає “Справа Британії" або “Суть Британії”. В 
центрі артуріани стоїть леґендарний кельтський король Артур та лицарі 
його Круглого Стола. 

Кельтська культура та історія залишили дуже мало слідів у писемних 
пам’ятках через заборону друїдів записувати знання, тому зараз важко 
відмежувати історичні факти від фольклорно-леґендарного матеріалу. 
Вважається, що реально-історичний Артур (воєначальник, римлянин 
або кельт, що одержав римське виховання), відігравав значну ролю в 
боротьбі бриттів проти саксів, які в У-У\ ст. завоювали Англію. 

Перше писемне свідчення про Артура зустрічається в “історії Британії” 
валлійського ченця Неннія (бл. 796). Артур зображений як 
воєначальник, що стоїть вище від королів. З його іменем пов’язують 
вирішальну битву біля гори Бадон. Імовірна поява в Уельсі такої 
особистості, як Артур, стала своєрідним каталізатором для 
формування ідеалізованого образу національного героя, навколо якого 
починають гуртуватися герої його майбутнього двору. Поступово 
леґенда вийшла за межі кельтських земель, чому сприяло завоювання 
Англії французько-нормандським герцогом Вільгельмом, який 1066 р. 
став королем. У зв’язку з цим змінився англо-французький білінґвізм, 
посилились культурні зв’язки з континентальною Європою, почалася 
політизація артуріани залежно від приналежності автора до того чи 
іншого табору. 

Вперше цілісний сюжет про Артура з’являється в “Історії королів 
Британії” (близько 1130-1139 рр.) Ґальфріда Монмутського. Артур 
зображений там як король, що об’єднує кельтсько-британську державу. 
Він перемагає саксів, має намір завоювати Римську імперію. 
СкЬриставшись відсутністю короля, його небіж Мордред захоплює 


АРТУРІАНА 


139 


владу в державі і королеву Ґеневір. Король повертається, під час 
двобою Мордред гине, а смертельно враженого Артура феї перевозять 
на острів Авалон. 

Подальшого розвитку і збагачення мотивом Круглого Стола 
артурівський сюжет набуває у Васа, який створив на основі “Історії” 
Ґальфріда франкомовну віршовану хроніку “Роман про Брута” (до 
1155). Хроніка Васа в основному зберігає сюжетний матеріал 
Ґальфріда, однак у викладі подій відчувається куртуазно-лицарська 
стилізація. Хроніка слугувала піднесенню молодої династії 
Плантаґенетів. Історія появи Круглого Стола, що лише окреслена у 
Васа, дістала розробку в "Бруті” (бл 1190), який переклав хроніку 
англійською мовою. Поряд з Артуром Круглий Стіл став центральним, 
стрижневим образом, що поєднує розрізнені сюжети. 

Своєрідне продовження артуріана дістала у французьких лицарських 
романах Кретьєна де Труа і Роберта де Борона: з Артуром 
пов’язуються сюжети про лицарів (Парсевапя, Ланселота), які 
відправляються на звершення героїчних подвигів з резиденції короля в 
Камелоті. В дусі Кретьєна і Роберта створюються численні 
продовження, доповнення, переробки сюжетів, які в сукупності 
складають одну з основних літературних течій у французькій літературі 
XIII ст., а “Персеваль” (1191-1225) — це перший прозовий роман 
французької літератури. 

Значний інтерес являє леґенда про майбутнє повернення Артура 
після його одужання на острові Авалон, що бере початок в кельтській 
міфології. Водночас вона є своєрідною реакцією бриттів, які 
протестували проти нашестя англо-саксів, а пізніше й нормандського 
завоювання. Ставлення до цієї леґенди у середньовічних авторів було 
неоднозначним і відображало їх політичні погляди. Так, Ґальфрід, що 
шукав покровительства вищої нормандського вельможества, навмисне 
замовчує майбутнє повернення короля Артура. В той же час чернець 
Лайамон в “Бруті” прямо говорить устами Артура і через пророцтва 
чарівника Мерліна про майбутнє повернення короля. Француза 
Кретьєна де Труа не цікавить майбутня доля короля Артура та його 
держави, він розробляє сюжетні відгалуження артуріани пов'язані з 
Ланселотом, Івейном та ін. Одночасно з’являється роман Етьєна де 
Руєна “Огасо ІМогтаппісиз" (1170), в якому автор відверто знущається з 
ідеї майбутнього повернення Артура. Це дозволяє стверджувати, що 
вже за Середньовіччя навколо артуріани точилася політична боротьба, 
котра відкривала шлях для подальшої трансформації сюжетно- 
образного матеріалу. 

Чимало популярних артурівських сюжетів у німецькій літературі, 
наприклад, у творчості Гартмана фон Ауе, Вольфрама фон Ешенбаха, 
Ґотфріда Страсбурзького, хоча сюжет про Ланселота не знайшов у 
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Німеччині яскравого поетичного втілення. Італійська література 
приходить до артуріани через французьке посередництво, 
переосмисливши її через перекази про Карла Великого. Виникає 
своєрідний сюжет, в якому Круглому Столу короля Артура 
протиставлений більш ранній Круглий Стіл його батька Утера 
Пендраґона, де показано передусім діяння батька Трістана Меліадуса. 
Перший італійський артурівський роман —“Меліадус" (біля 1275) 
Рустичано да Піза, в якому вже наявне розділення на “Старий стіл” і 
“Новий стіл”. 

Італійська артуріана трактувала коло артурівських сюжетів як 
своєрідний спадок карлівських сюжетів; мечі Карла та його паладинів 
переходять до Артура і його лицарів. Зближення двох величних епічних 
циклів ще більше посилилося в добу Відродження в поезії Боярдо та 
Аріосто. 

В Іспанії артуріана представлена перекладами французьких джерел. 
Самостійного розвитку вона не дістала. 

Серед середньовічних творів артуріани варто виділити “Вульґату” 
(1215-1230) — прозовий роман, який називають “біблією літературної 
артуріани”. Це — зведення сюжетів, що пов’язані з іменем короля 
Артура і “Справою Британії”. Тут поєднано сюжетно-тематичні 
відгалуження артуріани: 1. Рання історія Ґрааля — про те, як він був 
привезений до Британії; 2. Історія Мерліна і початок кар’єри Артура; 3. 
Пригоди Ланселота й інших лицарів Круглого стола; 4. Пошуки Святого 
Ґрааля і як Ґалахад знайшов його; 5. Смерть короля Артура. Одним з 
найориґінальніших творів є присвячена Ланселоту третя частина. 
Роман оповідає про народження героя, його виховання феєю Вівіаною, 
посвячення в лицарі при дворі короля Артура, любов до королеви 
Ґинієври, лицарські мандри і марні пошуки Ґрааля. Образ Артура 
відходить на другий план, поступаючись в активності новому героєві — 
Ланселоту. Роман про пошуки Святого Ґрааля просякнутий 
християнським містицизмом. Ґрааль таємниче з’являється перед 
лицарями Круглого Стола і відразу ж зникає. 150 найкращих лицарів 
відправляються на пошуки святині, серед них небіж короля Ґавейн і 
лицар Ланселот, яким за їхню гріховність не судилося здобути Ґрааль. 
Тільки син Ланселота Ґалахад і безстрашний Персеваль досягають 
замку Ґрааля, їхня чистота і благочестя — запорука перемоги. 
Заключна частина оповідає про зіткнення Артура з зухвалим 
Мордредом та їхню загибель. Зі смертю короля гине і створена ним 
ідеальна держава. 

Вже за Середньовіччя сюжет про Артура вийшов за межі національної 
літератури і набув зонального європейського характеру. Він активно 
функціонує в Англії, Франції та низці інших країн. Це дозволяє 
говорити, що вже в цей час почався процес інтернаціоналізації сюжету 
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і він перейшов у розряд традиційних сюжетів. “Історію” Ґальфріда 
можна вважати протосюжетом артуріани, тобто літературною схемою, 
на яку орієнтувались автори пізніших епох. У процесі функціонування 
сюжету артуріана зазнала відчутних змін: розширився і ускладнився 
сюжет, зросло число персонажів. “Канонізація" артуріани була 
здійснена в епопеї Т.Мелорі “Смерть Артура” (бл. 1469), яку можна 
вважати сюжетом-зразком для подальшого її розвитку. При порівнянні 
розвитку сюжету в Ґальфріда і Мелорі слід відзначити розгалуження, 
подієве розширення сюжету. Розвиток центральної лінії розірвано 
описом пригод багатьох лицарів. Хоча майже кожен з цих епізодів може 
сприйматися як самостійне сюжетне ціле, в той же час вони пов’язані з 
центральною сюжетною лінією Артура або участю в його діяннях 
підданих короля, або місцем дії в Камелоті. Крім того, змінився 
характер основного конфлікту. Якщо у Ґальфріда в конфлікті Артур — 
Ґинієвра — Мордред боротьба точиться тільки за владу, а тому має 
зовнішній антагоністичний характер, то у Мелорі він змінюється 
міжособистісним конфліктом Артур — Ґинієвра — Ланселот, 
вирішується на широкому соціально-політичному фоні кризи й 
занепаду лицарського суспільства. 

Трансформація сюжету спричинила зміну функціональності головних 
героїв. У Мелорі Артур відіграє активну сюжетотвірну ролю лише в 
перших частина епопеї, де автор іде шляхом, прокладеним 
Ґальфрідом. Зберігаєтья ідеалізація, гіперболізація, героїзація образу 
короля, підкреслюється його войовничість. Однак з появою Ланселота 
(як і в “Вульгаті”) функціональна активність Артура різко знижується. Як 
відзначає Е.Френцель, Артур є втіленням свого двору, символом 
лицарської честі, взірцевою фігурою, що впливає на інші , але образ 
поступово закосніває і стає непорушним, статичним. Він втілює ідеал, 
до якого інші дієво прагнуть. Він володіє королівством і королевою, в 
той час як інші повинні здобути собі аналогічні блага в подвигах і 
пригодах. Так, лицарі Ерек, Івейн, Персеваль і Ланселот стають 
носіями дії, а він — постаттю другого плану. 

Міфологічна першооснова, на яку первинно спиралась артуріана, 
майже повністю загубилась в розгалуженому сюжеті. А.Михайлов 
пише, що в цьому процесі “найсуттєвіше — це поступове зникнення з 
“бретонського циклу” кельтської міфології, що лежить у його основі. 
Світ артурівських леґенд саме набував міфологічних рис. Камелот, 
Круглий стіл, лицарське братство, пошуки Ґрааля ставали новими 
міфологемами. 

Звернення до артуріани в Х\/І-Х\/ІІІ ст. мали спорадичний характер і 
не залишили видатних пам’яток. Відродження інтересу до короля 
Артура та його оточення почалось після нової публікації “Смерті 
Артура” Мелорі на початку XIX ст. Найвидатнішим твором цього часу є 
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"Королівські ідилії” АТеннїсона (1859-1888). Це цикл з 11 великих поем, 
який зображує розквіт Круглого стола і поступову втрату ілюзій 
унаслідок розповсюдження гріха і неспроможність Артура. Епопея 
Мелорі стає найщедрішим джерелом на прокладеному Теннісоном 
шляху. Яскравим прикладом є поема Морріса “Захист Ґинієври” (1858). 

‘ Поворотним пунктом в історії артуріани став роман М.Твена “Янкі при 
дворі короля Артура” (1889). Використавши прийом часового 
перенесення, Твен зміг водночас критично поглянути і на артурівський 
світ і на досягнення сучасної цивілізації. Це, мабуть, перший приклад 
продуктивної трансформації артуріани, що відкрив шлях для майбутніх, 
не менш сміливих, трансформацій даного традиційного сюжетно- 
образного матеріалу. Позаяк у літературі XX ст. з'явилася низка творів 
за мотивами Твена (наприклад, "Янкі при дворі короля Артура” 
німецького письменника К.Гаммеля, “Нові пригоди Янкі при дворі 
короля Артура” М.Рощіна), можна говорити про те, що “Янкі” Твена 
взяли на себе функцію сюжета-посередника в розвитку артуріани. 

На початку XX ст. в артуріані домінували поезія і драма і тільки після 
1-ої світової війни з'явилися романи, а найзначніші з них вийшли в світ 
вже після 2-ої світової війни. 

Поетичну традицію продовжив ЕАРобінсон, який створив за 
мотивами Мелорі артурівський епос у трьох частинах "Мерлій” (1917), 
“Ланселот” (1920), "Тристрам” (1927). Ці твори пройняті відчуттям 
втрати перед невідворотним ликом фатуму. 

Серед драматичних творів виділяється п’єса Ж.Кокто “Лицарі Круглого 
стола” (1927). В центрі уваги тут історія Ланселота і королеви, їхнього 
багатолітнього обману. Йому ж належить кіносценарій “Вічне 
повернення”. Світ реальності втручається і руйнує артурівську 
ілюзорну гармонію і щастя. В мюзиклі “Камелот” (1960) Ф.Лева і 
А.Лернера Артур також бачить себе в фіналі серед руйновищ своєї 
справи. Передчуття катастрофи, загибелі акцентується в артуріані XX 
ст. 

Найвизначнішою і найцікавішою є прозова артуріана XX ст. Х.Томпсон 
в праці “Повернення з Авалона: дослідження артурівських леґенд в 
сучасній художній літературі” виділяє: перекази, реалістичні романи, 
історичні романи і фентезі. До другої групи він залічує твори, в.яких 
артурівські первні введені в сучасне оточення. Так, історія кохання 
Тристана та ізольди надихнула польську письменницю М.Кунцевич на 
створення роману “Тристан-1946” (1974). Пошуки Ґрааля лягли в 
основу містичного роману Д.К.Повіс “Ґластонберійський роман” (1933). 
Алюзіями артуріани насичений роман У.Пресі "Ланселот” (1978). 

Найчастіше історичні романи апелюють до Темних часів правління 
Артура та англо-саксонського нашестя. Багатотомові романи 
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В.Каннінґа та М.Стюарт присвячені функції долі в історії піднесення і 
падіння артурівського королівства. 

Серед науково-фантастичних романів виділяється “Дзеркало Мерліна" 
(1975) А.Нортон. Автор говорить про споконвічну боротьбу добра і зла, 
що тягнеться з далекого минулого в неоглядне майбутнє. В романі 
переплітаються долі Артура, Мерліна, всієї земної та вселенської 
цивілізації. 

Найчисленнішою є група романів-фентезі, в яких артурівські леґенди 
вводяться в сучасне оточення або через пошуки Ґрааля, або через 
звільнення Мерліна, колись зачарованого дівою Німує, або шляхом 
перетворення Мерліна, Артура і Феї Моргани на безсмертних і т.д. 
Найвдалішою з героїчних фентезі можна вважати тетралогію Т.Х.Вайта 
“Король в минулому і майбутньому” (1958), яка відображає всю історію 
короля Артура. 

Привертає увагу твір Дж.Стейнбека “Діяння короля Артура і його 
доблесних лицарів” (1976). Почавши з перекладу Мелорі сучасною 
мовою, американський письменник перейшов до переказу, а потім і до 
дописування того, що було закладено в першоджерелі. 

Ориґінальне екзистенціалістське пародійно-іронічне трактування 
артуріани дав Т.Берґер “Артур-король” (1978). Його герої одвічно 
приречені: Ланселот — бути непереможеним героєм, Артур — 
королем, прикутим до свого трону і Круглого Стола, Ґинієвра — кохати 
Ланселота і вічно зрікатися його заради Артура. 

Крім літератури, артуріана знайшла відображення і в інших видах 
мистецтва, наприклад, в образотворчому мистецтві — від найбільш 
ранніх книжкових мініатюр, середньовічних ґравюр, фресок і картин 
прерафаелітів (Д.Ґ.Россетті, Дж.В.Гант, Стефенс, Вулнер) — до 
малюнків і графіки Ґ.Доре, О.Бердслі і сучасних художників- 
ілюстраторів. В ХІХ-ХХ ст. на артурівські сюжети було написано більше 
тридцяти опер, серед яких особливо видляються музичні драми 
Р.Ваг'нера (“Трістан та Ізольда", “Парціфаль”, “Лоенґрін”). Артуріані 
присвячені популярні мюзикли, наприклад, написаний за романом 
Байта “Камелот” Лева та Лернера, що з успіхом йшов у 60-ті рр. на 
Бродвеї, музичні інтерпретації роману Твена Р.Роджерса і Л.Харта 
(1927) та Б.Кросбі (1949). Віддав данину артуріані кінематограф, 
починаючи від перших екранізацій початку століття (К.Портер 
“Парціфаль”, 1904), — до одного з найкращих фільмів Бормана 
“Ескалібур" (1981). 

Артурівська традиція продовжує розвиватися, художньо 
удосконалюватися, освоювати нові жанри. Справедливою залишається 
крилата формула про Артура: “Король у минулому і майбутньому”. І в 
наші дні артуріана не втратила життєздатності. 
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І.І.ГОРБАЧЕВСЬКА 


Зитшагу 

Тіїе агїісіе “АгШигіап иіегаїиге” із сіесіісаіесі 1о іНе Ьізїогу ої їогтіпд, сіеуеіортепі 
апсі їгапзіогтаііоп ої агіНигіапе ріоі-ітаде таіегіаі. II іпсіисіез аіі регіосі їгот тесііеуаі 
ир 1о ХХ-ІЬ сепіигу. 
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